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Традиции музыкального исполнительства на медных духовых 
инструментах складывались на протяжении многих веков. Возникнув в 
глубокой древности, медные духовые инструменты сопровождали человека в 
бою, на праздниках, торжествах. Медные духовые инструменты прошли 
длительный путь технического совершенствования, последовательно 
расширявшего их музыкально-исполнительские возможности. В настоящее 
время медные духовые инструменты составляют отдельную группу в составе 
симфонического и эстрадно-джазового оркестров; входят в состав духового 
оркестра  неотъемлемого элемента армейской жизни, торжественных 
ритуалов, праздничных мероприятий. Данные традиции необходимо 
сохранять и развивать на всех уровнях: от профессиональных оркестров до 
любительских коллективов, а для этого нужна подготовка соответствующих 
музыкально-исполнительских кадров. Сохранение и преумножение традиций 
музыкального исполнительства на медных духовых инструментах является 
важной и актуальной задачей музыкального образования на всех его уровнях.  
Обучение игре на большинстве медных духовых инструментов 
начинается, как правило, в подростковом возрасте, когда физические 
возможности растущего школьника входят в соответствие с особенностями 
звукоизвлечения инструментов данной группы. Обучение может 
осуществляться в различных условиях, в том числе, в детской музыкальной 
школе. Музыкально-образовательный процесс в детской музыкальной школе 
регламентируется Федеральными государственными требованиями к 
минимуму содержания, структуре и условиям реализации дополнительной 
предпрофессиональной общеобразовательной программы в области 
музыкального искусства «Духовые и ударные инструменты». Данные 
требования, в числе прочего, направлены на «приобретение детьми знаний, 
умений и навыков игры на духовых инструментах (…, валторна, труба, … 
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туба, тромбон)», «приобретение детьми умений и навыков сольного, 
ансамблевого и (или) оркестрового исполнительства», «приобщение детей к 
коллективному музицированию, исполнительским традициям духового и 
(или) эстрадно-джазового оркестра», а также «формирование у одаренных 
детей комплекса знаний, умений и навыков, позволяющих в дальнейшем 
осваивать основные профессиональные образовательные программы в 
области музыкального искусства» [40].  
Совершенно очевидно, что для выполнения перечисленных, а также 
многих других требований необходимо с самого начала обучения заложить 
грамотную техническую базу: правильно сформировать у обучающихся 
основные музыкально-исполнительские навыки.  
Вопросы формирования основных (базовых) музыкально-
исполнительских навыков при обучении на медных духовых инструментах 
находят освещение в основополагающих учебных пособиях, авторами 
которых являются выдающиеся музыканты-исполнители В. М. Блажевич, 
Т. А. Докшицер, А. К. Лебедев. Методические аспекты формирования 
различных музыкально-исполнительских навыков в процессе обучения игре 
на медных духовых инструментах нашли освещение в работах Б. К. Дикова, 
А. П. Митронова, А. Селянина, Ю. В. Усова, Ю. О. Ягудина. На данные 
работы опираются современные авторы, продолжающие разрабатывать 
методические аспекты формирования базовых навыков игры на медных 
духовых инструментах: А. Л. Асмоловский, Д. А. Балагур, В. М. Блажевич, 
Н. В. Волков, С. П. Крылов, Н. Л. Куров, Б. А. Пронин, А. Е. Харитонов и 
др. Однако следует признать, что методика обучения игре на медных 
духовых инструментах разработана, по преимуществу, в аспекте подготовки 
профессионального музыканта-исполнителя в средних профессиональных и 
высших учебных заведениях искусства и культуры, а также применительно к 
условиям военных духовых оркестров.  
Вопросы обучения подростков игре на медных духовых инструментах 
нашли освещение в работах О. Т. Нежинского и А. В. Поддубного, однако 
5 
 
данные работы выполнены на базе детских духовых оркестров Дворцов 
творчества и, при общности задач формирования начальных навыков, в них 
не находят отражения специфические особенности музыкально-
образовательного процесса детской музыкальной школы. 
Таким образом, возникают противоречия между: 
 разработанностью методики обучения игре на медных духовых 
инструментах применительно к подготовке профессиональных музыкантов-
исполнителей и недостаточной разработанностью методики обучения игре на 
медных духовых инструментах подростков в условиях детской музыкальной 
школы; 
 методической обеспеченностью процесса формирования базовых 
музыкально-исполнительских навыков при обучении игре на медных 
духовых инструментах (упражнения, этюды, музыкальные произведения) и 
недостаточной адаптацией данного материала применительно к обучению 
подростков в детской музыкальной школе. 
Из данных противоречий вытекает проблема исследования, суть 
которой состоит в поиске результативных методических путей 
формирования музыкально-исполнительских навыков у подростков, 
обучающихся игре на медных духовых инструментах в условиях детской 
музыкальной школы. 
В русле данной проблемы сформулирована тема выпускной 
квалификационной работы: «Формирование у подростков начальных 
навыков игры на медных духовых инструментах в условиях детской 
музыкальной школы». 
Объект: процесс обучения подростков игре на медных духовых 
инструментах в детской музыкальной школе. 
Предмет: методы, приемы, упражнения для формирования начальных 
навыков игры на медных духовых инструментах. 
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Цель: отобрать методы, приемы, упражнения для формирования 
начальных навыков игры на медных духовых инструментах у подростков и 
проверить их результативность. 
Гипотеза. Процесс формирования начальных навыков игры на медных 
духовых инструментах у подростков в детской музыкальной школе будет 
результативным, если: 
 на первом уроке ознакомить обучающегося с историей развития 
музыкального инструмента, его современной конструкцией и музыкально-
исполнительскими возможностями; продемонстрировать начальные навыки и 
разъяснить их роль в овладении искусством игры на данном инструменте; 
 на дальнейших уроках формировать в комплексе умения правильной 
постановки игрового аппарата, дыхания, амбушюра и управления 
механизмом инструмента (вентильным или кулисным), последовательно 
переходя от внешнего контроля педагога к самоконтролю обучающегося и 
автоматизации освоенного умения; 
 использовать методы (наглядные, словесные, практические, 
объяснительно-иллюстративный, репродуктивный, размышлений о музыке) и 
упражнения: тренировочные без инструмента, тренировочные с мундштуком, 
базинг, музыкальные упражнения (исполнение звуков, интервалов, гамм, 
мелодий). 
Задачи: 
1. Рассмотреть отличительные особенности, исторические аспекты 
развития, современное строение и музыкально-исполнительские 
возможности медных духовых инструментов. 
2. Охарактеризовать базовые навыки исполнительства на медных 
духовых инструментах и методические рекомендации по их формированию. 
3. Проанализировать особенности возрастного развития подростков, 




4. Отобрать методы, приемы, упражнения, способствующие 
формированию начальных исполнительских навыков у подростков при 
обучении игре на медных духовых инструментах в детской музыкальной 
школе и проверить их результативность. 
Теоретико-методологическая основа: теоретические положения 
исследований в области музыкального исполнительства на медных духовых 
инструментах (И. А. Барсова, С. С. Газарян, Б. Т. Кожевников, Д. В. Свечков, 
И. Н. Соллертинский, Ю. В. Усов); теоретические положения о сущности  
базовых музыкально-исполнительских навыков и особенностях их 
формирования при обучении игре на медных духовых инструментах 
(Ж. Арбан, А. Л. Асмоловский, Д. А. Балагур, В. М. Блажевич, Н. В. Волков, 
А. Ю. Горский, Б. К. Диков, Т. А. Докшицер, С. П. Крылов, Н. Л. Куров, 
А. П. Митронов, Б. А. Пронин, А. Е. Харитонов, Ю. О. Ягудин); 
теоретические положения об особенностях возрастного развития подростков 
(А. С. Белкин, Л. И. Божович, В. А. Крутецкий, В. С. Мухина); теоретические 
положения, определяющие последовательность обучения подростков игре на 
медных духовых инструментах (О. Т. Нежинский, А. В. Поддубный). 
Методы исследования: 
 теоретические: анализ литературы по проблеме и теме 
исследования, сравнение, обобщение, систематизация; 
 эмпирические: педагогическое наблюдение, опытно-поисковая  
работа, мониторинг. 
База исследования: 
МОУ ДОД «Детская музыкальная школа № 1» г. Асбеста Свердловской 
области. 
Структура: выпускная квалификационная работа состоит из введения, 




ГЛАВА 1. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ПРЕДПОСЫЛКИ ОБУЧЕНИЯ ИГРЕ 
НА МЕДНЫХ ДУХОВЫХ ИНСТРУМЕНТАХ 
 
В данной главе будут рассмотрены отличительные особенности 
медных духовых инструментов; кратко охарактеризован исторический путь 
развития данных инструментов и становления методики обучения игре на 
них; рассмотрены особенности строения и музыкально-исполнительские 
возможности современных медных духовых инструментов (валторны, трубы, 
тромбона и тубы); охарактеризованы базовые навыки исполнительства на 
медных духовых инструментах. 
 
1.1. Медные духовые инструменты: отличительные особенности, 
исторические аспекты развития, становление методики 
обучения   
 
Группа медных духовых инструментов в современных классификациях 
музыкальных инструментов выделена на основе следующих признаков: 
1) способ извлечения звука (первоочередной признак); 2) материал, из 
которого они изготовлены.   
Так же, как и у деревянных духовых инструментов, звучащим телом у 
медных духовых является столб воздуха (газообразное тело), заключенный в 
трубке. Столб воздуха колеблется под воздействием воздушной струи, 
вдуваемой исполнителем из легких. Вибрирующие губы исполнителя 
приводят в колебание столб воздуха, заключенный в трубке, в результате 
чего возникает звук. Различные звуки извлекаются путем изменения силы 
вдуваемого потока воздуха и/или положения губ [2, 4, 15, 19, 20, 21,22]. 
Трубка имеет цилиндрическое сечение, которое, на одном ее конце, 
переходит в коническое и заканчивается широким раструбом.  Соотношение 
длины основной трубки инструмента к ее сечению называется мензурой. На 
противоположном конце трубка имеет мундштук  металлический 
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наконечник в форме воронки, к которому исполнитель прижимает губы и 
вдувает струю воздуха [2, 4, 15, 19, 20, 21,22]. 
Губы музыканта, слитые с мундштуком, получили название амбушюр. 
Исходя из этого,  в классификации музыкальных инструментов по источнику 
колебаний, медные духовые инструменты относятся к амбушюрным 
музыкальным инструментам [19]. 
Общепринятое название «медные духовые инструменты» исторически 
восходит к материалу, из которого изготавливались музыкальные 
инструменты данного типа. В рабочем языке оркестрантов они так и 
называются  «медь». В наши дни для изготовления таких инструментов 
используются тонко прокатанные листы меди или латуни, а также особого 
сплава, состоящего из меди (60 %), никеля (10 %), цинка (30 %). При 
изготовлении медных духовых инструментов также используется серебро, 
чаще всего для их покрытия тонкой пленкой (так называемое серебрение) [4, 
20, 21, 22, 36, 37].  
Характеризуя медные духовые инструменты в составе оркестра, 
И. А. Барсова [4] отмечает, что материал, из которого они изготовлены, 
обусловливает их блестящую, торжественную и сильную звучность  − 
звучание, которое сразу же различает слух. Но даже до начала звучания 
группа медных духовых инструментов сразу же привлекает взгляд зрителя 
праздничным сверканием металла и своей формой: причудливо изогнутые 
инструменты напоминают то рог, то гигантскую золотую улитку. Такая 
форма обусловлена вышеописанными особенностями звукоизвлечения: чем 
длиннее трубка, тем более низкий звук может издавать инструмент; для 
удобства музыканта-исполнителя данная трубка сворачивается в овал или 
кольцо, порой в несколько витков. 
Медные духовые инструменты прошли долгий путь исторического 
развития. В работах А. Л. Асмоловского [2], С. С. Газаряна [11], 
И. Н. Соллертинского [32], Ю. В. Усова [36, 37], в справочных 
информационных источниках [19, 20, 21, 22] отмечается, что их прообраз 
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зародился в глубокой древности, когда люди научились извлекать звуки, дуя 
в тростник (цилиндрическая форма трубки), трубить в рог животного или 
морскую раковину (коническая форма трубки) и использовать данные 
звучания в повседневной жизни – в трудовых действиях, обрядовых 
церемониях, на охоте, в военных сражениях.  
В музыкально-исполнительской культуре древних государств были 
представлены разнообразные духовые инструменты трех типов: 
1) древние флейты (продольные, поперечные, многоствольные), у 
которых звук возникал в результате трения струи воздуха об острый край 
лабиального отверстия;  
2) инструменты, у которых звук образовывался при помощи колебания 
тростниковых пластинок, т.е. инструменты язычкового типа звукоизвлечения 
(прообразы современных инструментов группы деревянных духовых – гобоя, 
кларнета, фагота); 
3) медные духовые инструменты с воронкообразным мундштуком, у 
которых главную роль в извлечении звука играли губы исполнителя, 
обеспечивающие колебание воздушного столба. 
Таким образом, интересующая нас группа медных духовых 
инструментов сформировалась позже первых двух групп по мере овладения 
людьми техникой обработки металла. Наряду с различными металлическими 
изделиями люди научились делать из металла и специальные музыкальные 
инструменты  трубки определенных размеров и необходимой точности 
отделки, предназначенные для военных, охотничьих и культовых целей [20]. 
Исторические артефакты свидетельствуют о том, что медные духовые 
инструменты играли большую роль в античном мире и в музыкальной 
культуре Древнего Рима. В частности, римские военные легионы были 
укомплектованы большими оркестрами, где музыканты играли на различных 
медных и бронзовых инструментах (ныне забытых букцинах, литуусах, а 
также прообразах современных труб и тромбонов). В древнем Риме медные 
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духовые инструменты являлись неотъемлемым элементом официальных 
церемоний, театрализованных зрелищ, боёв гладиаторов [4, 32, 36, 37]. 
Таким образом, с древних времен определилась ведущая роль медных 
духовых инструментов в сигнальной и военной музыке, торжественных 
церемониях, обрядах, празднествах. Эта роль сохранялась за медными 
духовыми инструментами на протяжении последующих веков. В средние 
века состав медных инструментов пополнился валторной (в дословном 
переводе – «охотничий рог»), в XVXVI вв. появился прообраз современного 
тромбона [11]. 
На рубеже XVIXVII вв. произошло важное событие: медные духовые 
инструменты были введены в состав оперного оркестра, близкого 
современному пониманию. Одним из создателей этого оркестра стал 
Клаудио Монтеверди, который раньше других композиторов оценил 
художественные достоинства отдельных инструментов и их объединений в 
оркестре. Реформа оркестра была произведена К. Монтеверди в опере 
«Орфей», первое представление которой состоялось в 1607 г. в Мантуе во 
дворце герцога Винченцо Гонзага. Медные духовые инструменты в данном 
оркестре были представлены корнетами, трубами и тромбонами. В оркестре 
Монтеверди звучали пять труб; помимо их обычного звучания, 
использовалось звучание с сурдинами. Духовые инструменты в оркестре 
Монтеверди не только играли важную колористическую роль, но и 
участвовали в музыкально-сценическом развитии. Художественно-образная 
сфера, закрепившаяся за медными духовыми инструментами в сценических 
произведениях, соответствовала их роли в музыкальной жизни общества. 
Следует отметить, что вплоть до начала XIX в. медные духовые 
инструменты имели только натуральный строй, давали только ряд 
натуральных тонов от основного, который определялся общей длиной 
инструмента. Так называемые натуральные инструменты (к которым 
относятся старинные трубы и валторны, альпийский рог, фанфара, горн, 
сигнальные рожки – охотничий и почтовые) позволяли извлекать 
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значительное количество звуков натурального звукоряда, но не давали 
возможности исполнять хроматические звуки. В период до XVIII в. были 
также распространены клапанные инструменты с отверстиями на корпусе, 
закрываемыми и открываемыми пальцами исполнителя  корнет, серпент, 
офиклеид, клапанная труба, которые затем вышли из употребления. 
Вытесненной из употребления оказалась и широко распространенная в XVIII 
труба Кларино с длинной трубкой и мундштуком особого устройства, 
позволявшим в легкостью извлекать самые высокие обертоны и исполнять 
виртуозные партии,  такая труба была неудобна для музыканта-
исполнителя, т. к. он не мог дотянуться до раструба левой рукой. 
Рубежным событием в истории развития медных духовых 
инструментов стало изобретение немецкими мастерами механизма вентилей 
(вентильного механизма, вентильной системы),  что значительно расширило 
возможности медных духовых инструментов и радикально изменило технику 
исполнения на них [20, 21]. Действие данного механизма состоит в том, что 
«с помощью вентилей к основному каналу инструмента подключаются 
дополнительные трубки, увеличивающие столб воздуха в трубке 
инструмента и тем самым понижающие все звуки основного звукоряда» [21]. 
Такие дополнительные трубки называются кронами. Первый вентиль 
понижает строй на тон, второй – на полутон, третий – на полтора тона; кроме 
этого, можно нажимать два или три вентиля одновременно. Использование 
вентилей, подключающих трубки (кроны) разной длины, позволяет получить 
хроматический звукоряд [20, 21]. Существуют две конструкции вентиля: 
«поворотный» и «стоячий» (пистон) [20]. 
Еще одним механизмом, изменяющим длину воздушного столба в 
основной трубке, является кулиса – выдвижная трубка, по своей форме 
похожая на латинскую букву U. 
В соответствии с двумя механизмами регулировки длины воздушного 
столба, понижающего или повышающего извлекаемые звуки и позволяющего 
исполнять хроматический звукоряд, медные духовые инструменты 
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подразделяются на вентильные инструменты (к ним относятся современные 
труба, валторна, туба)  и инструменты с кулисой (к ним относится 
современный тромбон). 
Расширившиеся технические возможности медных духовых 
инструментов, в свою очередь, обогатили художественно-образную сферу их 
использования в симфонических произведениях. Значительно расширилась  
роль медных духовых инструментов в операх Р. Вагнера, оркестровых 
произведениях К. Дебюсси, Г. Малера, Р. Штрауса, М. Равеля и других 
композиторов. 
С момента изобретения вентильного и усовершенствования кулисного 
механизмов начинается новая история медных духовых инструментов – тех 
инструментов, которые представлены в современном симфоническом, 
духовом, джазовом оркестрах и обучение игре на которых осуществляется в 
современных детских музыкальных школах. Более подробное освещение 
особенности конструкции и соответствующие музыкально-исполнительские 
возможности современных валторны, трубы, тромбона и тубы найдут в 
разделе 1.2 настоящей работы. 
Осветим также некоторые музыкально-педагогические аспекты, 
сопутствующие истории развития медных духовых инструментов. 
В течение многих веков обучение игре на медных духовых 
инструментах осуществлялось в процессе непосредственной передачи 
музыкантом-исполнителем своих умений обучающемуся. Исполнители 
объединялись по цеховому профессиональному признаку и сохраняли в 
тайне методику обучения. Так, например, Ю. Усов приводит сведения о том, 
в  начале XVII в., во времена К. Монтеверди, музыканты-трубачи составляли 
гильдию, которая пользовалась особыми привилегиями, а искусство игры на 
трубе сохранялось в строгой тайне. Он также сообщает, что к наиболее 
ранним учебным пособиям, дошедшим до нас, относится методика обучения 
игре на трубе итальянца Чезаре Бендинелли, появившаяся в 1614 году [36]. 
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При изучении исторических аспектов становления музыкального 
исполнительства на медных духовых инструментах наше внимание привлек 
тот факт, что сведения о расцвете данного направления в конкретные 
исторические периоды неизменно подкреплялись сведениями об организации 
целенаправленного обучения музыкантов-исполнителей. Так, например, в 
период расцвета оркестрово-исполнительской культуры в Италии XVIII в. 
существовало четыре консерватории с восьмилетним сроком обучения. 
Расцвет духовой музыки в период Великой французской революции 
сопровождался преобразованиями в сфере музыкального образования, где 
классы духовых инструментов сразу же заняли видное место. И, наконец, 
охарактеризованный выше период кардинальных преобразований в строении 
медных духовых инструментов в XIX в. характеризовался музыкально-
образовательными достижениями: появились учебные пособия и руководства 
по обучению игре на медных духовых инструментах, подготовка 
музыкантов-исполнителей начала осуществляться в консерваториях, сеть 
которых становилась всё шире. 
Таким образом, можно прийти к заключению, что систематизация 
методов обучения игре на том или ином инструменте во все времена 
осуществлялась одновременно с развитием исполнительства на духовых 
инструментах и совершенствованием их конструкции. 
В России точкой отсчета в профессиональной подготовке исполнителей 
на медных духовых инструментах современной конструкции считается 
открытие Петербургской и Московской консерваторий. Однако первое 
методическое пособие «Основы методики преподавания игры на духовых 
инструментах» было создано только в 1935 г. С. В. Розановым на основе 
читаемого им с 1930 г. соответствующего курса методики [37].  
К середине ХХ в. в мире сложилось несколько самобытных 
национальных школ искусства игры на медных духовых инструментах: 
французская, чешская, немецкая, английская, американская. Одно из 
ведущих мест в музыкальном исполнительстве на медных духовых 
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инструментах ХХ в. занимает советская школа. Победы советских артистов 
на международных конкурсах, успешные зарубежные гастроли солистов и 
коллективов, тиражирование музыкально-исполнительских достижений 
выдающихся артистов посредством грамзаписи  всё это стимулировало 
появление нового педагогического репертуара, различных учебных пособий 
по обучению музыкантов-исполнителей.   
Важнейший вклад в методику обучения игре на медных духовых 
инструментах внесли выдающиеся отечественные музыканты-исполнители:  
 Тимофей Александрович Докшицер, один из крупнейших солистов-
трубачей ХХ века, профессор Государственного музыкально-
педагогического института им. Гнесиных, воспитавший плеяду талантливых 
трубачей и создавший ценные учебные пособия, самым значимым из 
которых является «Система комплексных упражнений трубача»; 
 Евгений Адольфович Рейхе, выдающийся тромбонист, педагог, 
профессор Санкт-Петербургской государственной консерватории, дирижер и 
композитор, игравший яркую роль в музыкальной жизни Петербурга-
Ленинграда в конце XIX – первой половине ХХ вв., создавший школу игры 
на тромбоне; 
 Алексей Константинович Лебедев, тубист, солист оркестра Большого 
театра, обогативший репертуар для тубы большим количеством обработок и 
переложений классических пьес и сочинивший оригинальные произведения 
для тубы, автор фундаментального труда «Школа игры на тубе»; 
 Владислав Михайлович Блажевич, один из основоположников 
отечественной школы игры на тромбоне и тубе, автор многочисленных 
сочинений для тромбона, тубы и духового оркестра и неоднократно 
переиздававшихся школ игры на духовых инструментах; 
 Виталий Михайлович Буяновский, выдающийся валторнист, автор 
ряда произведений для валторны; 
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 Анатолий Сергеевич Дёмин, выдающийся валторнист, постоянный 
член жюри юношеских конкурсов, автор программы для музыкальных школ 
и вузов для духовых инструментов. 
Значительное влияние на содержание обучения игре на медных 
духовых инструментах внесли выдающиеся зарубежные исполнители-
виртуозы: валторнисты Радек Баборак, Деннис Брейн; тромбонист Джозеф 
Алесси; тубисты Клаус Бургер, Джон Сасс, Остейн Бадсвик.  
Как отмечает Ю. Н. Усов [37], отечественная школа духового 
исполнительства направлена на всестороннее развитие учащегося, 
сочетающее высокое техническое мастерство и музыкальность раскрытия 
художественного образа.  
 
1.2. Строение и музыкально-исполнительские возможности 
современных медных духовых инструментов 
 
В данном параграфе будут более подробно рассмотрены особенности 
строения и музыкально-исполнительские возможности четырех музыкальных 
инструментов современной группы медных духовых инструментов, 
искусству игры на которых обучают в детской музыкальной школе:  
валторны, трубы, тромбона и тубы [4, 6, 8, 11, 13, 19, 20, 21, 22, 32, 33, 34, 
35]. Иллюстрации см. в Приложении 1. 
Валторна 
 
Валторна (от немецкого waldhorn – лесной рог)  это медный духовой 
мундштучный музыкальный инструмент басово-тенорового регистра, 
который используется в составе симфонического и духового оркестров, а 
также как ансамблевый и сольный инструмент [8, 43]. 
Валторна произошла от охотничьего рога. Прообраз современной 
валторны был создан в средние века. Как отмечает В. Б. Полех [28], на 
средневековой валторне возможно было исполнить всего 14-15 звуков. Такие 
17 
 
валторны подавали сигналы к началу рыцарских турниров. В 1664 г. 
валторна была впервые применена в оркестре Ж.-Б. Люлли [43]. 
Первые валторны не имели клапанного или вентильного механизма и 
относились к так называемым натуральным инструментам. Пользуясь 
методом передувания, из них было возможно извлечь определенное 
количество звуков натурального звукоряда. Для восполнения пробелов 
между звуками натурального звукоряда исполнители использовали ввод 
кисти правой руки в раструб, что позволяло понижать или повышать звук на 
полтона или тон и одновременно изменять характер звучности (приглушать 
его или делать напряженным) [43]. Первым этот прием применил музыкант 
из Дрездена Антон Й. Хампель (Гампель) около 1750 г. Он же ввел 
современное расположение валторны при игре: раструбом вниз, 
направленным к правой руке исполнителя, которая ладонью упирается в 
стенку раструба, четь его прикрывая [22]. В XVIII в целях извлечения 
хроматического звукоряда предпринимались попытки технической 
реконструкции валторны путем введения клапанов. Свой современный вид 
валторна обрела благодаря изобретению вентильного механизма: в 1810-х гг. 
появилась валторна с двумя вентилями, в 1830-х гг.  с тремя [43]. 
Современная валторна (см. иллюстрации в Приложении 1) имеет 
длинный, узкий канал (комбинированный из цилиндрических и конических 
трубок), широкий раструб (устье) и глубокий воронкообразный мундштук 
[43]. Длина металлической трубы валторны – более трех метров, поэтому 
труба свернута в круг с несколькими витками. Для смены строя 
используются дополнительные трубки – «кроны», удлиняющие основную 
трубу (при высоком строе труба короче, при низком – длиннее). Суммарная 
длина трубок валторны составляет около трех с половиной метров. В центре 
круга находится вентильный механизм, который дает возможность понижать 
высоту натуральных звуков и регулировать длину воздушного столба. 
Исполнитель регулирует вентили левой рукой путем нажатия на три 
клавиши. На инструменте с тремя цилиндрами или пистонами исполнитель 
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может сыграть всю хроматическую гамму без «закрытых» звуков 
(извлекающихся путем вкладывания руки в устье) [8]. 
Валторна принадлежит к ряду транспонирующих [43]  (в ряде 
источников используется термин «транспортирующие») музыкальных 
инструментов, партии которых записываются нотами выше или ниже 
реального звучания; это упрощает нотную запись, избегая добавочных 
линеек и знаков альтерации в ключе, а также позволяет исполнять музыку в 
любой тональности, не меняя аппликатуры и техники звукоизвлечения [43]. 
«Ноты для валторны пишутся в скрипичном ключе на квинту выше 
действительного звучания и в басовом – на кварту ниже действительного 
звучания без ключевых знаков» [8]. 
В настоящее время валторна чаще всего используется в строе F (фа), в 
духовых оркестрах  Es (ми-бемоль). Диапазон валторны охватывает 
промежуток от H1 (си контроктавы)  до f2 (фа второй октавы) со всеми 
промежуточными звуками хроматического звукоряда [8]. 
Чашечка мундштука валторны имеет форму удлиненной воронки, а не 
полушария, как у других медных духовых инструментов. Такая форма 
мундштука влияет на тембр валторны: в отличие от других медных духовых 
инструментов, он более мягкий, бархатный. Валторна отличается мягким и 
благородным звуком: «она может передать и грустное, и торжественное 
настроение, может звучать язвительно и насмешливо» [22]. В нижних тонах 
звучание более грубое, при игре на piano – певучее и мягкое, на forte – 
светлое и яркое. С. С. Газарян [12] указывает на то, что валторна дает 
возможность исполнять длинные ноты и мелодии широкого дыхания, так как 
расход воздуха здесь относительно невелик (не считая крайних регистров). 
Разнообразные выразительные возможности солирующей валторны 
нашли преломление в  произведениях В. А. Моцарта, Й. Гайдна, 
Л. Бетховена, М. И. Глинки, П. И. Чайковского, С. С. Прокофьева, 
Д. Д. Шостаковича, А. И. Хачатуряна и других композиторов. Красоту 
звучания солирующей валторны можно прочувствовать на примере мелодии, 
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звучащей в начале второй части Пятой симфонии П. И. Чайковского, 
квартета валторн – в «Вальсе цветов» П. И. Чайковского из балета 




Труба – это медный духовой мундштучный музыкальный инструмент 
альтово-сопранового регистра, самый высокий по звучанию среди медных 
духовых, который используется в составе симфонического, духового и 
джазового оркестров, а также как ансамблевый и сольный инструмент [34, 
43]. В Приложении 1 приведены схематические изображения строения 
трубы, а также фотографическое изображение трубы в разобранном виде. 
Труба является одним из древнейших музыкальных инструментов и 
наиболее древним инструментом из числа медных духовых. Труба как 
сигнальный, военный, церемониальный инструмент существовала в Древнем 
Египте, Древней Греции, Древнем Риме, Древнем Китае, Европейском 
Средневековье. Эта роль сохранялась за трубой вплоть до XVIII в. На рубеже 
Средневековья и Возрождения технология изготовления труб значительно 
усовершенствовалась, благодаря чему трубы заняли свое место в составе 
оркестра [34].  
Большой популярностью искусство игры на трубе пользовалось в эпоху 
барокко и классицизма. «Золотым веком солирующей трубы», по образному 
выражению Ю. Н. Усова [36], стал период второй половины XVII – первой 
половины XVIII в. В эти годы виртуозные партии для трубы писали такие 
композиторы, как А. Вивальди, И. С. Бах, Г. Ф. Гендель, Г. Пёрселл, 
Г. Ф. Телеман, что обусловило дальнейшее совершенствование и обогащение 
выразительных и технических возможностей медных духовых инструментов, 
рост исполнительского мастерства. Однако это была так называемая 




Рубежным моментом в истории исполнительства на трубе стало 
изобретение вентильного механизма, охарактеризованного выше. Благодаря 
вентильному механизму труба стала хроматическим инструментом, что 
значительно расширило музыкально-исполнительские возможности 
инструмента и достаточно быстро привело к вытеснению предшествующей 
натуральной трубы из состава оркестра. В течение XIX в. были 
сконструированы различные виды труб: альтовая труба, басовая труба, 
труба-пикколо (малая труба). Для данных труб, обладавших различным 
строем и звучанием разной высоты, были написаны различные оркестровые 
партии. Однако в настоящее время альтовая труба, предназначенная для 
исполнения звуков в низком регистре, используется крайне редко, а ее 
партии поручаются флюгельгорну; басовая труба вышла из употребления во 
второй половине ХХ в., ее партии поручены тромбону. Труба-пикколо, 
сконструированная в конце XIX в., напротив, переживает подъём в связи с 
возрастанием интереса к исполнению старинной музыки [34]. 
Современная труба  изготовляется из латуни. Она состоит из 
цилиндрической трубки диаметром около 11мм, слегка сужающейся у 
мундштука, расширяющейся и переходящей в коническую форму у раструба. 
Именно такая форма трубки придает трубе ее яркий тембр. Длина трубки 
составляет 1м 32см, поэтому для компактности и удобства исполнения 
трубка свернута в овал с одним оборотом. Общая длина (с учетом 
дополнительных каналов) доходит до полутора метров. Для изменения силы 
или тембра звука используется сурдина – грушеобразная болванка из дерева, 
картона или пластика, вставляющаяся в раструб [34, 43]. 
Механизм трубы состоит из трех вентилей, понижающих звук на тон, 
полтона и полтора тона (см. Приложение 1). Одновременное нажатие двух 
или трех вентилей позволяет понизить общий строй до трёх тонов. Благодаря 
вентилям на трубе возможно исполнять хроматический звукоряд. Труба-
пикколо имеет четвертый вентиль (квартвентиль), позволяющий понизить 
строй на чистую кварту (пять полутонов) [34]. 
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Наиболее распространенным строем является строй B (си бемоль), 
звучащий на тон ниже, чем запись партии в нотах. Ноты пишутся в 
скрипичном ключе, как правило, без ключевых знаков, на один тон выше 
реального звучания трубы in B. Помимо основного строя in B, в практике 
исполнительства на трубе используется строй C (до), обладающий чуть более 
ярким, открытым звуком. При этом запись в нотах соответствует реальному 
звучанию [34]. 
Объем действительного звучания трубы – от e (ми малой октавы) до c3 
(до третьей октавы); в джазе практикуется извлечение и более высоких 
звуков [34]. 
Труба является правосторонним инструментом: при игре левая рука 
поддерживает инструмент, а правая нажимает на вентили. Это технически 
подвижный инструмент со сравнительно небольшим расходом дыхания. 
Данные технические характеристики инструмента обусловливают его 
широкие музыкально-исполнительские возможности: на трубе возможно 
исполнять диатонические и хроматические пассажи; простые и ломаные 
арпеджио; широкие, протяженные мелодии на legato; отчетливое одинарное, 
двойное и тройное staccato; вентильные трели [34]. 
Труба обладает ярким, блестящим тембром [34], однако регистры 
трубы не равноценны по своему тембру. И. А. Барсова [4]  отмечает, что 
низкий регистр у трубы звучат матово, несильно, имеет драматический, как 
бы «роковой» оттенок; средний регистр – полнозвучный, яркий, отличается 
необыкновенно сильной блестящей звучностью, способной «прорезать» весь 
оркестр; высокий регистр звучит напряженно, резко; высший – очень 
напряженно, несколько сдавленно. Характеризуя тембровые возможности 
трубы, И. А. Барсова [4] приводит слова композитора Г. Берлиоза, который 
характеризовал тембр трубы как благородный и блестящий и отмечал, что он 
так же хорош в воинственных образах, крике ярости и мщения, как в 
торжественных гимнах; способен выражать всё сильное, гордое, 
величественное, а также большую часть трагических оттенков. 
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Использование сурдины в современной и джазовой музыке позволяет 




Тромбон – медный духовой мундштучный музыкальный инструмент 
басово-тенорового регистра с кулисным механизмом (что отличает его от 
других инструментов группы медных духовых). Интересно происхождение 
названия данного инструмента: от итальянского слова tromba (труба) с 
увеличительным суффиксом, что в буквальном переводе означает 
«трубища». Действительно, благодаря кулисе   передвижной трубке U-
образной формы  длина трубки тромбона оказывается вдвое больше, чем у 
трубы. Иллюстрации с изображением тромбона см. в Приложении 1. 
Тромбон появился в XV веке как результат поисков в области создания 
кулисных труб. Интересен тот факт, что, в отличие от рассмотренных выше 
валторны и трубы, тромбон сразу же позволял получать хроматический 
звукоряд, а его конструкция за время существования не претерпела 
радикальных изменений [22, 33]. В XIX в. были предприняты попытки 
оснастить тромбон системой вентилей, однако они не способствовали 
улучшению звучания инструмента. В практику вошел только квартвентиль, 
изобретенный в 1839 г. лейпцигским музыкальным мастером Кристаном 
Затлером. Применение квартвентиля, понижающего звуки тромбона на 
кварту, позволило извлекать звуки из так называемой «мертвой зоны»  
отрезка звукоряда, ранее недоступного из-за конструктивных особенностей 
тромбона [33]. 
Современный тромбон  представляет собой длинную, составную, 
цилиндрическую, дважды изогнутую трубку диаметром около 15 мм и 
длиной около 3 м, которая, на одном конце, переходит в широкий раструб, а 
в другой ее конец вставляется чашеобразный мундштук [43]. Раздвижной 
механизм состоит из двух неподвижных трубок, по которым скользит U-
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образная трубка-кулиса [22]. Кулиса вставляется в основную трубку 
инструмента и удлиняет её. При этом строй инструмента понижается. 
Исполнители выдвигают кулису правой рукой вниз, а левой рукой 
поддерживают инструмент. На тромбоне возможно использование сурдины. 
Существует семь положений кулисы (позиций), каждая из которых 
понижает строй инструмента на полтона: в первой позиции кулиса не 
выдвинута, в седьмой – выдвинута на максимально возможное расстояние. 
Данные позиции соотносятся с комбинациями вентилей на вентильных 
инструментах. При включении квартвентиля (понижающего звукоряд 
тромбона на кварту вниз) используются шесть позиций кулисы, так как 
выдвижение кулисы на каждую последующую позицию требует большего 
пространства из-за увеличения длины трубки [33]. 
Тромбон является нетранспонирующим инструментом: его ноты 
записываются в соответствии с действительным звучанием [33]. Несмотря на 
существование нескольких разновидностей тромбона (альтовый, теноровый, 
басовый), в настоящее время в основном используется теноровый тромбон. 
Именно он подразумевается под словом «тромбон», когда оно употребляется 
без дополнительной характеристики [33]. 
Диапазон тромбона – от G1 (соль контроктавы) до f2 (фа второй 
октавы) при наличии промежутка между B1 (си-бемоль контроктавы) и Е (ми 
большой октавы). Данный промежуток (кроме H1 – си контроктавы) может 
быть заполнен при использовании квартвентиля [33]. 
По поводу технической подвижности тромбона существуют разные 
точки зрения. С одной стороны, тромбон характеризуется как технически 
подвижный инструмент, позволяющий исполнять разнообразные штрихи и 
glissando, достигающееся путем плавного скольжения кулисы [33]. С другой 
стороны, игра на тромбоне требует большого расхода воздуха, а движение 
кулисы занимает больше времени, чем нажатие вентилей. С учетом этих 
факторов тромбон считается менее подвижным инструментом, чем валторна 
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или труба: гамма на тромбоне звучит не столь стремительно и четко, legato 
исполнять труднее, forte звучит более тяжеловесно [3]. 
В то же время главным качеством тромбона является сила и мощь 
звука, позволяющая перекрывать звучание всего оркестра, а также 
торжественность и мужественность тембра. Звучание тромбона сравнивается 
с пафосной речью оратора [22]. 
Звукоряд тенорового тромбона делится на четыре регистра. В низком 
регистре звучание густое и мрачное; в среднем мощное полнозвучное; в 
высоком регистре – яркое, блестящее; в высшем – напряженное.  
Н. А. Римский-Корсаков характеризовал тембр тромбона как «мрачновато-
грозный в низких тонах и торжественно-светлый в верхних тонах. Густое и 




Туба  самый низкий по звучанию широкомензурный медный духовой 
мундштучный музыкальный инструмент. Туба активно используется в 
симфоническом и духовом оркестрах; реже – в джазовых оркестрах и 
ансамблях; сравнительно редко – в качестве сольного инструмента. В составе 
симфонического оркестра туба выполняет роль басового инструмента в 
группе медных духовых подобно контрабасу у струнных и «цементирует» 
музыкальное звучание   [22, 35, 43]. Иллюстрации см. в Приложении 1. 
По времени своего создания туба значительно моложе медных духовых 
инструментов, рассмотренных выше. Первые попытки создания медного 
духового инструмента низкого регистра были предприняты в 1835 г. 
немецкими мастерами Вильгельмом Виприхтом и Карлом Морицем в ходе 
экспериментов с устаревающими серпентами и басовыми офиклеидами. Они 
получили патент на свое изобретение, но из-за неудачных мензурных 
отношений и конструкции не стали продолжать работу над ним. 
Современная модель тубы была сконструирована в конце 1830-х гг. 
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бельгийским музыкальным мастером Антуаном Жозефом Саксом, более 
известным как Адольф Сакс. Он «экспериментально подобрал инструменту 
нужные мензурные отношения, длину звучащего столба инструмента и 
добился превосходной звучности» [35]. Туба была впервые использована в 
составе симфонического оркестра 20 января 1843 г. на премьере оперы 
Р. Вагнера «Летучий голландец». С её введением завершилось формирование 
состава симфонического оркестра. 
Современная туба  имеет большие размеры. Она состоит из 
цилиндрических и конических согнутых трубок разной величины, раструба, 
мундштука и вентильного механизма. Корпус тубы изготавливается из 
латунной жести и представляет собой длинную, свернутую несколько раз, 
постепенно расширяющуюся трубку. Ее длина в развернутом виде достигает 
четырех метров – вдвое больше трубки тенорового тромбона [35, 43]. 
Туба имеет три или четыре вентиля (четвертый выполняет функцию 
квартвентиля). На некоторых инструментах иногда применяется пятый 
вентиль (для корректировки звука) [22, 43].  
Туба является нетранспонирующим инструментом: ноты для нее 
пишутся в басовом ключе, с ключевыми знаками, в соответствии с реальным 
звучанием [35].  Наиболее употребительными являются туба-бас (в тоне ми-
бемоль) и туба-контрабас (в тоне си-бемоль) [43]. Наиболее 
распространенным является строй in B. В данном строе туба используется в 
симфоническом оркестре. В духовых оркестрах и в учебной деятельности 
также используется строй in Es [35]. 
Примерный диапазон тубы in B  от D1 (ре контроктавы) до f1 (фа 
первой октавы). По характеру звучания диапазон тубы можно разделить на 
четыре регистра: в низком регистре звук плотный, сильный, хриплый; 
средний регистр дает мощный, полный и яркий тон; в высоком регистре звук 
резкий; высший регистр дает слабый, мягкий и несколько дрожащий звук. В 
целом тембр тубы характеризуется как насыщенный, плотный, богатый, 
густой, мягкий, сильный, сочный, суровый, массивный [22, 35]. 
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Туба является массивным, тяжелым и малоподвижным инструментом, 
на котором очень сложно играть. Из-за большого размера и веса исполнители 
обычно играют на тубе сидя, а при игре стоя используют поддерживающие 
ремни. Расход воздуха у исполнителя является очень большим, поэтому 
(особенно на forte в низком регистре) исполнитель порой вынужден брать 
дыхание на каждом звуке.  По этой причине звук тубы считается 
трудноинтонируемым, а соло для данного инструмента пишутся достаточно 
короткие. Яркий сольный эпизод у тубы встречается в пьесе «Быдло» из 
сюиты М. П. Мусоргского «Картинки с выставки» в оркестровке М. Равеля 
[22, 35].  
По поводу подвижности тубы как музыкального инструмента 
существуют разные мнения. С одной стороны, отмечается, что при таких 
размерах инструмента, особенностях дыхания исполнителя и качественных 
характеристиках тембра быстрая музыка будет звучать тяжеловесно [22]. С 
другой стороны, отмечается достаточная техническая подвижность тубы, 
обусловленная наличием вентильного механизма, за исключением самых 
крайних регистров [35]. Стаккато на тубе звучит достаточно отчетливо, 
особенно на forte; применяются вентильные трели и некоторые трели губами 
в верхнем регистре. Однако «в быстрых гаммообразных диатонических и 
хроматических пассажах, а также в арпеджио интонация тубы становится 
невнятной» [35]. Наибольшую сложность для исполнителя представляет игра 
в верхнем регистре, поэтому по качеству звучания данного регистра 
определяется уровень мастерства музыканта. 
 
1.3. Базовые навыки исполнительства на медных духовых 
инструментах 
 
Как отмечает Н. В. Волков, «каждый вид духового инструмента 
предполагает организацию специфических движений и действий, 
отражаемую в термине “постановка” (губного, двигательного аппарата, 
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исполнительского дыхания и др.)» [9]. Технику, «освоенную с учетом 
специфики звукообразования на том или ином духовом инструменте, следует 
назвать обобщенной или базовой» [9]. На основе базовой техники 
последовательно развивается индивидуальная техника исполнителя.  
В разделе 1.1 отмечалось, что медные духовые инструменты обладают 
общими признаками, на основе которых они объединены в группу, и 
главным из них является единый принцип звукоизвлечения. Поэтому под 
базовыми навыками мы будем понимать исполнительские навыки, 
характерные для всех инструментов группы медных духовых. Данные 
навыки конкретизируются с учетом величины инструмента и особенностей 
его механизма – вентильного или кулисного. 
На основе анализа источников в области исполнительства на медных 
духовых инструментах [1, 2, 3, 9, 10, 12, 13, 14, 15, 17, 18, 23, 25, 26, 28, 29, 
30,31, 38, 39, 41, 42, 44] можно заключить, что к базовым музыкально-
исполнительским навыкам могут быть отнесены: 
 навыки правильной (рациональной) постановки корпуса, головы, ног, 
левой и правой рук на инструменте;  
 навыки дыхания;  
 навыки амбушюра;  
 технические навыки управления механизмом инструмента 
(вентильным или кулисным).  
По мере формирования данных навыков осуществляется работа над 
штрихами. Сформированность базовых навыков позволяет переходить к 
освоению различных музыкально-исполнительских приемов, исполнять 
более длинные мелодии на legato и т. д.  
При этом в работах различных авторов может быть представлено 
разное количество выделенных навыков (приведенные выше навыки могут 
подразделяться или объединяться) и разная последовательность. 
Приведем позиции некоторых авторов относительно постановки 
музыкально-исполнительского аппарата и формирования базовых 
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музыкально-исполнительских навыков при обучении игре на медных 
духовых инструментах. 
Н. В. Волков [10] рассматривает исполнительский аппарат музыканта-
духовика как систему, в которую входят: губной аппарат, исполнительское 
дыхание, двигательный аппарат, система клапана. 
А. Ю. Горский под высоким уровнем владения исполнительским 
аппаратом подразумевает «рациональную постановку головы, корпуса, ног, 
рук и исполнительского дыхания, сформированный амбушюр, верную 
постановку мундштука на губах и правильную работу мышц языка и 
пальцев» [12, с. 21]. 
Б. А. Пронин [29] отмечает, что применительно к медным духовым 
инструментам в постановку исполнительского аппарата включаются 
следующие позиции:  постановка дыхания; формирование амбушюра; 
развитие губного аппарата и техники языка; развитие техники пальцев (для 
тромбона – кистевой подвижности). В своей статье, посвященной подготовке 
исполнителя-тромбониста, он подробно характеризует требования к 
постановке дыхания, развитию и укреплению амбушюра (при этом он 
отдельно рассматривает положение и функции языка), технике (включая в 
нее положение головы, корпуса, рук, работу с кулисой тромбона и 
квартвентилем) [29]. 
А. Л. Асмоловский [2] уделяет первейшее внимание постановке 
исполнительского дыхания как основы звукоизвлечения при игре на духовых 
инструментах и постановке амбушюра. Анализ его рекомендаций позволяет 
заключить, что развитие губного аппарата и техники языка (выделенное 
Б. А. Прониным в отдельную позицию) он включает в постановку амбушюра. 
А. В. Поддубный, педагог Образцового коллектива «Детский духовой 
оркестр имени Васильева», считает, что свою работу с обучающимися 
педагог «должен начать с объяснения, каким образом на медном духовом 
инструменте извлекается звук. Важно, чтобы обучающийся понял: сила и 
красота издаваемого звука зависит от правильности постановки мундштука, 
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устойчивости дыхания, интенсивности выдоха» [26]. В единстве с 
постановкой правильного дыхания начинается освоение способов 
звукоизвлечения, а далее – работа над правильной постановкой пальцев на 
клапаны инструмента. После этого начинается работа над штрихами. 
Исследователи, изучающие вопросы формирования музыкально-
исполнительских навыков у обучающихся на более высоких ступенях 
музыкального образования, выделяют более сложные умения и навыки 
применительно к условиям сольного, ансамблевого и оркестрового 
исполнительства, исполнению высокохудожественных музыкальных 
произведений с использованием разнообразных музыкально-
исполнительских приемов, художественной интерпретацией музыкальных 
произведений [18]. 
Рассмотрим подробнее рекомендации различных авторов по 
формированию каждого из базовых навыков. 
 
Правильное (рациональное) положение корпуса, головы, ног, рук  
 
Рассматривая вопрос правильной постановки корпуса на примере 
исполнительства на тубе, Д. А. Балагур [3] акцентирует первостепенное 
значение данного исполнительского навыка для формирования 
последующих. Он выстраивает следующую последовательность возможных 
ошибок: «неправильное положение корпуса мешает правильности дыхания, 
неправильное дыхание лишает игру выразительности, динамичности, не 
позволяет художественно, правильно исполнять музыкальные фразы и 
портит здоровье» [3]. 
Б. А. Пронин, применительно к исполнению на тромбоне, отмечает, что 
корпус и голову следует «держать прямо, но ненапряженно, немного 
развернув плечи для правильного дыхания и положения рук» [29]. Данные 
рекомендации верны и для других медных духовых инструментов. 
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Руки занимают положение на инструменте в соответствии с его 
размерами, строением, особенностями механизма. Так, например, при игре на 
тромбоне левая рука крепко держит инструмент, упираясь указательным 
пальцем в его мундштучную часть и оставляя большой палец свободным для 
возможного применения квартвентиля. Вес инструмента максимально 
передается левой руке. Правая рука перемещает кулису инструмента, держа 
ее большим и средним пальцами за перекладину и располагая кисть 
перпендикулярно к плоскости кулисы (так, чтобы она могла свободно 
изгибаться при движении руки. Остальные пальцы располагаются на 




С. П. Крылов [17] считает, что вопрос дыхания является самым важным 
в подготовке исполнителя-духовика. Первостепенное значение дыхания 
обусловлено в самом названии инструментов – «духовые». Правильное 
распределение моментов смены дыхания играет важнейшую роль в 
выразительности исполнения, позволяя разделять музыкальные фразы. 
А. Г. Асмоловский [2] предлагает классифицировать дыхание на основе 
следующих типообразующих признаков:  
 по использованию объема лёгких (спокойное дыхание с 
использованием в основном верхних отделов лёгких; дыхание с 
использованием резервного объема); 
 по ритмичности (ритмичное дыхание, когда вдох и выдох занимают 
одинаковый промежуток времени; неритмичное, когда вдох по времени в 
несколько раз меньше выдоха); 
 по напряженности (ненапряженное или спокойное, когда 
дыхательные движения автоматизированы и работа вдыхательных и 
выдыхательных мышц осуществляется поочередно при минимальном их 
противодействии; напряженное, «когда при выдохе создается гораздо 
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большее давление струи воздуха, при противодействии вдыхательных и 
выдыхательных мышц», т. е. «дыхание на опоре». 
Под исполнительским дыханием музыканта-духовика С. П. Крылов 
понимает «особую деятельность дыхательного аппарата, 
приспосабливаемого к условиям звукоизвлечения и звуковедения, в основе 
которой лежит управление исполнителем фазами вдоха и выдоха, 
характеризующимися своей неравномерностью, связанной с характером 
исполняемой музыки» [17].  
Техника дыхания рассматривается С. П. Крыловым как 
«натренированная способность музыканта к активному глубокому вдоху и 
следующему за ним продолжительному, опёртому, как бы на крещендо, 
выдоху, подчинённых задачам исполняемой музыки. Исполнитель должен 
полностью контролировать и количество воздуха при вдохе-выдохе для 
регулирования динамики, интонации, качества звука» [17]. 
От умелого использования мышц вдоха и выдоха (мышц-антагонистов) 
зависит техника дыхания исполнителя. К мышцам вдоха относятся 
диафрагма и наружные межреберные мышцы, к мышцам выдоха – брюшной 
пресс и внутренние межреберные мышцы. Исполнитель должен уметь 
управлять активным вдохом и выдохом посредством развития и тренировки 
дыхательных мышц. При естественном физиологическом дыхании человека 
вдох – это активный акт, выдох – пассивный. Иначе обстоит дело с дыханием 
музыканта – исполнителя на медном духовом инструменте. 
Профессиональное дыхание духовика подчинено его сознанию и 
включает активный вдох и выдох: вдох – короткий, выдох – 
продолжительный. Вдох должен быть не только коротким, но также полным 
и бесшумным. Он требует максимального использования объема лёгких: 
3500-4000 мл, что значительно больше, чем при физиологическом дыхании 
(500 мл.). В обыденной жизни человек дышит носом, а при исполнении на 
медном духовом инструменте – через углы рта, что обеспечивает полноту и 
бесшумность вдоха. Следует обратить внимание еще на одно отличие 
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обыденного дыхания от дыхания исполнителя на духовом инструменте: 
обычно человек, находящийся в спокойном состоянии, делает 16-18 
дыхательных циклов в минуту, а духовик совершает от 3-х до 8-ми вдохов в 
минуту. 
При вдохе участвуют наружные и межреберные мышцы грудной 
клетки и диафрагмы, от развитости, силы и активности которых зависит 
равномерное наполнение лёгких воздухом и расширение грудной клетки во 
всех направлениях. Б. А. Пронин указывает, что «при вдохе исполнитель 
должен пользоваться всеми своими возможностями: при заполнении лёгких 
воздухом расширяется как верхняя часть брюшной полости за счет 
опускания вниз диафрагмы, так и вся грудная клетка» [29]. Диафрагма 
перемещается вверх и вниз в пределах 4 см. На нее опирается воздушный 
столб, сформированный в процессе вдоха. Лёгкие заполняются воздухом 
снизу доверху как сосуд, в котором жидкость сначала покрывает дно, а затем, 
в опоре на него, наполняет сосуд доверху.  А. Г. Асмоловский [2] 
сопоставляет вдох духовика со стремительным заполнением воздухом всего 
объема лёгких при зевании и отмечает, что вдох при игре на духовых 
инструментах осуществляется свободно. 
Выдох, осуществляющийся во взаимодействии с губами и языком, 
играет основную роль в образовании звука и в звуковедении при 
использовании различных штрихов и видов техники. Правильный, хорошо 
поставленный выдох влияет на качество звука и открывает простор для 
деятельности других компонентов исполнительского аппарата (губ, языка, 
пальцев), позволяя исполнять высокохудожественные музыкальные 
произведения. 
При выдохе, как указывает Б. А. Пронин, «воздух как бы перемещается 
вниз, увеличивая свое внутреннее давление; играющий немного 
расслабляется, оставляя в необходимом для исполнения напряжении 
диафрагмальные мышцы и мышцы верхней части брюшной полости, которые 
и регулируют управляемое звуковедение при выдохе» [29]. 
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А. Г. Асмоловский обращает внимание на то, что «при игре на духовых 
инструментах воздух выдувается под большим давлением» [2]. Он отмечает, 
что выдох, как и вдох, «также должен быть свободным, не встречающим 
препятствий, как при произношении гласных». Для создания определенного 
давления (необходимого для игры на духовом инструменте) используются 
мышцы брюшного пресса и поясничные мышцы – так регулируется сила и 
скорость выдоха. Как отмечает А. Г. Асмоловский, «при определенных 
навыках музыканты-духовики рационально используют работу дыхательной 
системы, избегая излишнего напряжения, эффективно используя объем 
воздуха при построении фраз».  
Как отмечает А. А. Федотов [41], правильно поставленный выдох 
позволяет исполнять динамические нюансы: усиление звука связано с 
ускорением выдоха, ослабление – с замедлением; при равномерном выдохе 
получается ровный по силе звук.  Отмечена роль интенсивности выдоха в 
интонировании: усиленный выдох вызывает некоторое понижение звука. 
Выдыхание части воздуха через нос приводит к потере тембровых красок. 
С. П. Крылов отмечает, что «правильно поставленное дыхание 
позволяет получить начало звука без атаки, а только толчком опёртого на 
диафрагму и брюшной пресс дыхания» [17]. Н. В. Волков [9] и Ю. О. Ягудин 
[44] сравнивают особенности дыхания духовика и вокалиста в соответствии с 
классификацией типов дыхания, принятой в вокальной педагогике. В этой 
связи Ю. О. Ягудин отмечает, что «исполнители на духовых инструментах 
взяли на вооружение не грудной или диафрагмальный типы дыхания, а 
грудобрюшной, смешанный тип дыхания как наиболее рациональный и 
создающий наиболее благоприятные условия для производства вдоха и 
выдоха во время игры» [44]. При таком типе дыхания достигается 
наибольший эффект вдоха. 
Работа дыхательной системы по своей интенсивности является разной 
для различных медных духовых инструментов. Так, например, труба 
представляет собой инструмент с узкой мензурой, в связи с чем для игры на 
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ней требуется не столько большой объем воздуха, сколько интенсивность и 
сконцентрированность выдыхаемой воздушной струи. Тромбон и, в 
особенности, туба  это широкомензурные инструменты, для игры на 
которых требуется более объемный вдох; выдох не столь сконцентрирован, 
как на инструментах с узкой мензурой; активность рта при вдохе более 
высокая [41]. Так, например, Д. А. Балагур отмечает, что исполнительская 
деятельность тубиста, ввиду массивности инструмента, «отличается 
активной работой всей дыхательной системы» [3]. Неправильная постановка 
дыхания в данном случае может привести к профессиональным заболеваниям 
лёгких. 
Н. Л. Куров [18] подразделяет дыхание на «опорное» (подразумевая 
под ним краткий, быстрый вдох, своеобразную задержку дыхания и 
продолжительный равномерный выдох) и «исполнительское», 
осуществляющееся в слаженном взаимодействии с работой губ, языка, 
музыкального слуха. Говоря о более высокой ступени музыкального 
образования (вуз культуры и искусства, класс трубы), он выделяет «умение 
постоянно координировать работу дыхания с четким владением амбушюрной 




Термин амбушюр  заимствован из французского языка (от  bouche – 
рот, embouchure – приставлять ко рту). Как отмечает Н. В. Волков, «в 
исполнительской практике музыкантов-духовиков и научно-методической 
литературе существует ряд понятий и определений, происхождение которых 
основывается на эмпирических представлениях и поверхностных 
наблюдениях» [10, с. 155]. К таким понятиям относится первоначальная 
трактовка понятия «амбушюр», соотносящаяся с его буквальным переводом 
и со способом прикладывания ко рту мундштука. В Энциклопедическом 
музыкальном словаре амбушюр трактуется как «способ складывания губ и 
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языка для извлечения звука при игре на духовых музыкальных 
инструментах» [43, с. 9]. Этот способ является различным для каждого 
инструмента и для извлечения различных оттенков звука [43].  
Однако, как далее отмечает Н. В. Волков, понятие «амбушюр» 
«постепенно приобрело более сложное и широкое толкование» [10, с. 155] в 
соответствии с развитием музыкально-исполнительского искусства и в опоре 
на достижения науки (психофизиологии, психологии, акустики и др.). В этой 
связи Н. В. Волков приводит определение амбушюра, предложенное 
С. В. Розановым: «положение совокупности мышц губ и лица, управляющих 
губами при извлечении звуков на духовых инструментах» [10, с. 155].  
Как отмечает Д. А. Балагур, «термин “амбушюр” обычно связывают со 
степенью упругости губных и лицевых мышц исполнителя, это их 
взаимодействие, натренированность, выносливость сила, гибкость и 
подвижность при игре на медных духовых инструментах» [3]. Данная точка 
зрения представлена в работе Ю. В. Усова [38]. 
К амбушюру относят систему губных и лицевых мышц, слизистую 
оболочку губ и рта, слюнные железы. Успешность их слаженного 
функционирования в процессе исполнения на медном духовом инструменте 
во многом обусловлена физиологическими причинами, поэтому 
Ю. О. Ягудин обращает внимание на заботу об общем состоянии здоровья 
музыканта-духовика. 
В то же время Н. В. Волков [10] считает неправильным сводить 
сущность амбушюра только лишь к понятию «губной аппарат». Он 
подчеркивает значимость определения амбушюра, предложенного 
Б. Т. Диковым: это «специфический навык в использовании мускульно-
двигательной силы губного аппарата исполнителя для регулирования 
способа извлечения звука» [13, с. 67]. В опоре на данное определение 
Н. В. Волков рассматривает амбушюр  как «навык взаимодействия 
компонентов губного аппарата и исполнительского дыхания музыканта-
духовика, целесообразно выработанный и функционирующий с учетом 
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закономерностей звукообразования и системообразующего фактора в 
качестве искомого звукового результата, обеспечивающего качество 
звучания согласно музыкально-слуховым образным представлениям» [10, 
с.158]. 
Говоря о значимости формирования навыков амбушюра на примере 
исполнения на тубе, Д. А. Балагур выстраивает следующую 
последовательность возможных ошибок: «плохо сформированный амбушюр 
– неправильное развитие мышц губ и щёк  снижает качество исполнения… 
Неправильная постановка мундштука, перенапряжение мышц рук и пальцев 
дают скованность и неровность исполнительской техники учащегося в 
процессе обучения игре на тубе» [3]. Развитие амбушюра осуществляется в 
двух направлениях: 1) развитие силы и выносливости губных и лицевых 
мышц; 2) развитие их гибкости и подвижности. 
Б. П. Пронин [29] отмечает, что в работе амбушюра участвует около 
22-х мышц. Основной при этом является круговая мышца, расположенная 
вокруг рта, которая соприкасается с мундштуком. При работе данной мышцы 
губы растягиваются в улыбке или собираются вокруг центра рта, что находит 
отражение в технике исполнителя на медном духовом инструменте. 
А. Г. Асмоловский обращает внимание на то, что губной аппарат «должен 
быть максимально собран, сфокусирован, но при этом не перенапряжен» [2].  
В частности, область губ, участвующая в звукообразовании при игре на тубе, 
значительно больше, чем на других медных духовых инструментах, а из-за 
массивности инструмента быстрее наступает ее утомление [3]. 
С. П. Крылов [17], Б. П. Пронин [29] и другие исследователи обращают 
внимание на роль языка как клапана, открывающего доступ 
звукообразующей струе воздуха в инструмент. При этом С. П. Крылов [17] 
подчеркивает, что язык не должен быть зажатым, напряженным, а 
Б. П. Пронин [29] считает важным добиваться синхронности прикосновения 
языка и начала звукообразующей струи воздуха, иначе звукоизвлечение 
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потеряет либо четкость, либо озвученность (звук после атаки потеряет своё 
ровное продолжение. 
Некоторые различия имеются в технике работы с мундштуком на 
разных инструментах. Так, например, Д. А. Балагур отмечает, что для тубы и 
тромбона нет каких-то строгих рекомендаций о положении мундштука на 
губах, а положение мундштука у тубистов «не сказывается так сильно на 
тембре звука, как у трубачей и валторнистов» [3]. В частности, «учащиеся 
игре на валторне или трубе не должны отклонять положение мундштука 
более чем на 1,5 мм от идеальной точки для достижения наилучшего 
звукоизвлечения» [3], тромбонисты могут отклонять мундштук от идеальной 
точки на 3 мм, а тубисты  на 6 мм вверх и вниз, получая при этом хороший 
результат. Однако Д. А. Балагур подчеркивает, что в процессе обучения не 
следует отклонять мундштук, так как это может привести к нестабильным 
результатам. 
А. Г. Асмоловский [2] отмечает, что при постановке амбушюра, в 
особенности когда речь идет о работе с мундштуком, следует учитывать 
субъективные факторы, к которым он относит особенности 
артикуляционного аппарата обучающегося, в частности  особенности 
прикуса (расположение зубов) и строения губ. Данный автор обращает 
внимание на то, что методические рекомендации, представленные в 
различных исполнительских школах, относятся к правильному, 
нормативному прикусу, но в жизни достаточно часто встречаются 
отклонения (когда зубы верхней или нижней челюсти сильно выступают 
вперед, или при сомкнутом положении верхней и нижней челюстей остается 
промежуток между верхними и нижними зубами). Указанные отклонения от 
нормы необходимо учитывать при поиске положении мундштука на губах, 
оптимального для конкретного исполнителя. 
В поисках методических путей преодоления трудностей, 
обусловленных отклонениями строения артикуляционного аппарата 
обучающегося от установленных нормативов, современные педагоги-
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духовики нередко обращаются к исследованиям в области постановки 
речевого голоса, соотнося особенности речевой артикуляции с 
особенностями звукоизвлечения на медных духовых инструментах [2, 42]. 
Ю. А. Усов [38] обращает внимание на то, что амбушюр может 
выполнить свои функции только в том случае, если у исполнителя правильно 
поставлено дыхание. По мнению Н. В. Волкова основной функцией 
амбушюра является «создание оптимальных условий для звукообразования и 
управления качественными характеристиками звука в процессе игры» [10, 
с. 158].  
Слаженная работа дыхательного аппарата и амбушюра обеспечивает 
правильную, гибкую, художественно оправданную атакировку звука [29]. 
Как правило, она начинается с произнесения слога «та». В практике часто 
встречаются такие недостатки, как «вползание в звук» (боязнь извлечь звук 
твердо, упруго, вследствие чего вместо «ту» получается «туа» или «тва»), 
«заикание» (взяв дыхание и приготовившись, исполнитель не может 
произнести первое «ту» для извлечения звука), «дребезжание» (несколько 
слабых «ту», следующих друг за другом). Как указывает Б. А. Пронин, 
причиной данных недостатков может являться либо недостаточно развитый 
музыкальный слух, либо слабость губного аппарата, что требует всемерного 
укрепления мышц посредством разнообразных упражнений. Еще один 
распространенный недостаток – задержка при атаке звука – чаще всего 
возникает на нервной почве вследствие негативного опыта (срыва нот, так 
называемого «кикса»). Неуверенность и боязнь неудачи при звукоизвлечении 
также преодолевается посредством тренажа с использованием слогов «та», 
«да», «ка». 
Слаженная работа дыхательного аппарата и амбушюра во взаимосвязи 
с музыкальным слухом обеспечивает достижение такого важнейшего 
качества, как точность интонирования. Достижение чистоты интонации при 
игре на медных духовых инструментах является важнейшей задачей, едва ли 
не самой сложной. Работа над чистотой интонации требует постоянной 
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работы над развитием музыкального слуха (звуковысотного, ладового, 
тембрового), выходящей за рамки инструментального урока, и знаний 
особенностей чистого интонирования. Выработка верных слуховых 
ориентиров позволит обучающемуся корректировать собственное 
исполнение, находя и закрепляя степень напряжения губ и интенсивность 
струи воздуха, способствующие достижению интонационно чистого 
звучания.  
Результативным способом развития амбушюра во взаимосвязи с 
дыханием являются занятия базингом [12, 31]. В переводе с английского 
«базинг» означает «жужжание»  так называют качественную вибрацию 
эпителий губ, которая возникает при интенсивном посыле воздушной струи 
через «собранные и сжатые в достаточной мере, но не перенапряженные 
мышцы губ, подбородка и щек» [12, с. 22] с правильным положением 
челюстей и зубов относительно друг друга. Как отмечает А. Ю. Горский, 
«ежедневные занятия базингом (на губах и на мундшуке) развивают губные 
мышцы, устраняют неправильно наработанные навыки и дефекты в 
постановке амбушюра, определяют индивидуальную постановку губ в 
мундштуке, регулируют ровность выдоха, посыл воздушной струи от 
диафрагмы, освобождают горло, развивают навык чистого интонирования» 
[12, с. 22]. 
Техника пальцев 
 
Техника пальцев (или пальцевая техника) обусловливает грамотное и 
четкое управление механизмом медного духового инструмента (вентильным 
или кулисным). Техника пальцев подразумевает быстрое, четкое движение 
пальцев, согласованное с другими частями исполнительского аппарата. 
Пальцевой техникой овладевают постепенно в процессе длительной 
тренировки. Основой является игра в медленном темпе, при которой 
правильная постановка движений рук и пальцев находится под контролем 
исполнителя (а первоначально  под контролем педагога). Затем темп 
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ускоряется. Упражнения выполняются в различных темпах, при этом 
движение пальцев координируется с дыханием, работой губ и языка. 
А. В. Поддубный [26], говоря о начальном этапе обучения игре на 
медных духовых инструментах, считает необходимым следить на тем, чтобы 
обучающийся не до конца прожимал клапаны. Он считает, что сила давления 
пальца на клапан «не должна слишком сильно превышать силу 
сопротивления клапана»: обучающийся должен тратить «лишь только 
необходимое для удержания усилие» [26]. Несоблюдение данного 
требования может повлечь за собой зажатость руки и затруднения при 
исполнении быстрых музыкальных произведений и быстрых пассажей с 
мелкими длительностями. Дальнейшая работа над развитием пальцевой 
техники требует соблюдения ритмичности и точности исполнения, 
сопряженной с правильной подачей дыхания и напряжением губ.  
Техника игры на медном духовом инструменте включает не только 
оперирование его механизмом, но также использование дополнительных 
средств. Например, валторнисты используют глубокий и плотный ввод 
правой руки в раструб для повышения засурдиненных звуков, и менее 
глубокий ввод для понижения.  
Все компоненты техники должны развиваться параллельно, иными 
словами, не следует работать над пальцевой техникой, забывая при этом о 
правильном звукоизвлечении и т. п. 
Завершая данный параграф, следует подчеркнуть, что отдельные 
музыкально-исполнительские навыки, как залог будущего исполнительского 
мастерства, развиваются не изолированно друг от друга. Их развитие не 
должно становиться самоцелью, иначе виртуозная техника окажется 
формальной. Напротив, необходимо с самого начала обучения развивать у 
обучающегося умения проникать в замысел композитора и сущность 
музыкального образа, учить видеть в любом музыкальном материале 
художественно-образное начало и раскрывать его, используя освоенные 




Выводы по первой главе 
 
Отличительными особенностями музыкальных инструментов  группы 
медных духовых являются: 1) способ извлечения звука (колебание 
воздушного столба, заключенного в трубке, под воздействием воздушной 
струи, вдуваемой исполнителем через мундштук при определенном 
положении и вибрации губ); 2) металл, из которого изготовлен музыкальный 
инструмент. 
Медные духовые инструменты зародились в глубокой древности и 
прошли многовековой путь технического совершенствования. Новые 
возможности медных духовых инструментов стимулировали развитие 
музыкального искусства и методики обучения исполнительству на данных 
инструментах. Рубежным моментом явилось изобретение в начале XIX века 
вентильного и усовершенствование кулисного механизмов, позволившее 
исполнять на медных духовых инструментах звуки хроматической гаммы. С 
этого момента медные духовые инструменты обрели свой современный вид и 
заняли свое современное место в составе симфонического оркестра.  
Под базовыми навыками понимаются музыкально-исполнительские 
навыки, характерные для всех инструментов группы медных духовых. 
Данные навыки конкретизируются с учетом величины инструмента и 
особенностей его механизма – вентильного или кулисного. К их числу 
относятся: навыки правильной (рациональной) постановки корпуса, головы, 
ног, левой и правой рук на инструменте; навыки дыхания; навыки 
амбушюра; технические навыки управления механизмом инструмента 
(вентильным или кулисным). Данные навыки формируются у обучающихся в 




ГЛАВА 2. ОПЫТНО-ПОИСКОВАЯ РАБОТА ПО ФОРМИРОВАНИЮ У 
ПОДРОСТКОВ НАЧАЛЬНЫХ НАВЫКОВ ИГРЫ НА МЕДНЫХ 
ДУХОВЫХ ИНСТРУМЕНТАХ В УСЛОВИЯХ ДЕТСКОЙ 
МУЗЫКАЛЬНОЙ ШКОЛЫ 
 
В данной главе будут рассмотрены особенности физического и 
психического развития подростков, значимые в аспекте их обучения игре на 
медных духовых инструментах; приведены критерии и показатели уровня 
сформированности начальных навыков игры на медных духовых 
инструментах; описан ход и приведены результаты опытно-поисковой 
работы. 
 
2.1. Подросток как субъект обучения игре на медных духовых 
инструментах  
 
Анализ особенностей звукоизвлечения при игре на медных духовых 
инструментов, исполнительской техники и соответствующих базовых 
умений и навыков, представленный в главе 1 настоящей работы, позволяет 
заключить, что игра на данных инструментах доступна не каждому. 
Исполнитель-духовик должен обладать определенным уровнем физического 
развития. 
Именно поэтому в музыкально-педагогической практике игре на 
медных духовых инструментах начинают обучать школьников 
преимущественно в подростковом возрасте. При этом, в зависимости от 
инструмента, момент начала обучения является подвижным: если игре на 
трубе могут обучаться дети 9-10 лет, то обучение на тубе начинается с 14 лет. 
В опоре на работы, посвященные возрастным особенностям подростков 
[5, 7, 16, 24, 27], охарактеризуем особенности физического развития 
подростков, которые, с одной стороны, позволяют приступить к обучению 
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игре на медных духовых инструментах, с другой стороны, должны 
учитываться педагогом при организации процесса обучения: 
 половое созревание подростков, происходящее неравномерно (у 
девочек, как правило, наступает на 1-2 года раньше, чем у мальчиков);  
 интенсивный рост, увеличение размеров и массы тела: в течение года 
рост увеличивается на 4-7 см (наиболее интенсивный период роста у 
мальчиков – 13-14 лет, когда рост увеличивается за год на 7-9 см, у девочек – 
11-12 лет, когда рост увеличивается за год на 7 см), масса тела ежегодно 
увеличивается на 3-6 кг; 
 быстрый рост длинных трубчатых костей верхних и нижних 
конечностей (при чрезмерных мышечных нагрузках, ускоряющих процесс 
окостенения, рост трубчатых костей в длину может замедлиться), а также 
позвонков в высоту (следствием чего является большая подвижность 
позвоночного столба); 
 быстрое и резкое развитие мышечной системы, увеличение массы 
мышц за счет увеличения толщины мышечных волокон (у мальчиков 
наиболее интенсивный рост наблюдается в возрасте 13-14 лет, у девочек – в 
11-12 лет); 
 незавершенность, продолжение формирования сердечно-сосудистой 
и центральной нервной системы, как следствие  недостаточная координация 
функций сердца и сосудов (у подростков 12-15 лет система кровообращения 
реагирует на нагрузки недостаточно экономично, соответствующие 
механизмы будут полностью сформированы только к 20-ти годам);  
 интенсивное развитие дыхательной системы: в возрасте от 11 до 14 
лет объем легких увеличивается почти в 2 раза, растет показатель жизненной 
емкости легких, значительно возрастает минутный объем дыхания; однако 
при этом подростки меньше, чем взрослые, способны задерживать дыхание и 
работать в условиях недостатка кислорода, у них быстрее снижается 
насыщение крови кислородом; 
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 продолжение двигательного совершенствования, развитие 
двигательных качеств, развитие моторных способностей; 
 достаточно высокий темп прироста координационных, силовых и 
скоростно-силовых способностей; 
 умеренное развитие скоростных способностей и выносливости, 
низкое развитие гибкости. 
Таким образом, обучение подростков игре на медных духовых 
инструментах становится возможным благодаря их интенсивному 
физическому росту, развитию дыхательной системы (увеличению объема 
легких), развитию мышечной массы, физической силы, двигательных 
качеств, моторных и координационных способностей. 
В то же время при обучении подростков на медных духовых 
инструментах педагогу следует помнить о недостаточно окрепшей костной 
системе, подвижности позвоночника, возможной диспропорции в росте 
костной и мышечной системы, незавершенности формирования сердечно-
сосудистой системы, недостаточно сформированных функциях задержки 
дыхания, недостаточной выносливости в целом. 
Резкие физические изменения в организме подростков влекут за собой 
изменения их психики. Как указывает Л. И. Божович, «происходящие в этот 
период физиологические процессы повышают эмоциональную возбудимость 
подростка, его импульсивность, неуравновешенность и пр., а быстрое 
возмужание усиливает ощущение своей “взрослости” со всеми вытекающими 
отсюда последствиями» [7, с. 215].  В то же время для подростка характерна 
десинхронизация его физического, психического и социального развития. 
К числу особенностей психики подростка относятся: 
 повышенная возбудимость, импульсивность, яркость эмоциональных 
реакций; 




 резкость, непримиримость высказывания собственных мнений и 
суждений; 
 чувство взрослости, желание быть полноправным членом коллектива 
взрослых, желание демонстрировать взрослость; 
 требование уважать свою личность, свои взгляды, позиции; 
 повышенная склонность к рефлексии; 
 ориентация в своих вкусах (в том числе музыкальных), суждениях на 
молодежную субкультуру; 
 переосмысление системы и иерархии мотивов, сформированных в 
дошкольном и младшем школьном возрасте; 
 стремление к самореализации в каком-либо значимом деле. 
Перечисленные, а также многие другие особенности психики 
подростка следует учитывать и в организации процесса его музыкального 
образования. Однако сам факт обращения подростка к дополнительному 
музыкальному образованию, принятие решение обучаться игре на медном 
духовом музыкальном инструменте может рассматриваться как результат 
проведенной рефлексии, стремление самореализоваться в новом для него 
виде деятельности. С учетом того, что игра на медных духовых музыкальных 
инструментах не является элементом современной молодежной музыкальной 
субкультуры, такой выбор подростка может свидетельствовать о его 
самостоятельности, свободе от стереотипов, проектировании своего 
будущего (продолжение образования, подготовка к службе в армии и др.). По 
мере овладения музыкально-исполнительскими навыками подросток, 
согласно программе обучения, будет включаться в ансамблевое и 
оркестровое исполнительство. А это, в свою очередь, позволит ему 
принимать участие в разнообразных концертах, имеющих статус социально 






2.2. Условия и организация опытно-поисковой работы 
 
Опытно-поисковая работа проходилась нами на базе Детской 
музыкальной школы № 1 города Асбеста Свердловской области в 
естественных условиях педагогического процесса с 2014 по 2018 гг.  
В состав поисковой группы вошли 6 подростков, приступивших к 
обучению на медных духовых инструментах: трубе (3 чел.), тромбоне (2 
чел.), тубе (1 чел.).  
В соответствии с темой исследования период нашей работы с 
подростками ограничен первым годом обучения, в течение которого 
формировались начальные навыки игры на медных духовых инструментах. 
Обучение осуществлялось в соответствии  с Федеральными 
государственными требованиями к минимуму содержания, структуре и 
условиям реализации дополнительной предпрофессиональной 
общеобразовательной программы в области музыкального искусства 
«Духовые и ударные инструменты» и сроку обучения по этой программе 
[40]. 
Среди результатов освоения дисциплины «Специальность» 
указываются:  
 «сформированный комплекс исполнительских знаний, умений и 
навыков, позволяющий использовать многообразные возможности духового 
или ударного инструмента для достижения наиболее убедительной 
интерпретации авторского текста»;  
 «знание художественно-исполнительских возможностей духового 
или ударного инструмента»;  
 «навыки по использованию музыкально-исполнительских средств 
выразительности, выполнению анализа исполняемых произведений, 
владению различными видами техники исполнительства, использованию 
художественно оправданных технических приемов» [40]. 
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Занятия проводились с 1 сентября по 31 мая каждого учебного года, 2 
раза в неделю по 1-му академическому часу.  
Для проведения опытной работы были выбраны 4 группы начальных 
навыков игры на медных духовых инструментах: 
1. Навыки постановки корпуса, головы, рук и ног. 
2. Навыки дыхания. 
3. Навыки амбушюра. 
4. Технические навыки управления механизмом инструмента 
(вентильным или кулисным). 
Навык в нашей работе рассматривается как автоматизированное 
умение. Процесс формирования начальных навыков игры на медных духовых 
инструментах рассматривается как последовательный путь формирования 
умения (разъяснение его сути, выполнение под контролем педагога, 
самостоятельное выполнение) с последующей автоматизацией и 
закреплением на уровне навыка. 
Ожидаемый период формирования умения (с переходом от внешнего 
контроля педагога к самоконтролю обучающегося) – первое полугодие 
первого года обучения. 
Ожидаемый период автоматизации сформированного умения на уровне 
навыка – второе полугодие первого года обучения. 
Были определены критерии оценивания сформированности навыка: 
1. Качество выполнения действия. 
2. Самостоятельность контроля за выполнением действия. 
Показатели данных критериев были разработаны с учетом требований 
к результатам обучения, предъявляемым программой. 
Для каждой группы навыков были определены 3 уровня 
сформированности: высокий, средний, низкий. 
Уровневые характеристики начальных навыков игры на медных 






Уровневые характеристики сформированности 







1. Навыки постановки корпуса, головы, рук и ног 
Высокий 
(3 балла) 
Стойка прямая, голова приподнята, плечи и спина прямые, 
взгляд прямо перед собой; твердо стоит на ногах, не меняя 
позиции. Исходное положение занимает точно и уверенно. 
Игровой аппарат свободен (не зажат), при этом находится в 
тонусе. Руки правильно и уверенно держат инструмент. 
Средний 
(2 балла) 
Умеет соблюдать исходное положение (стойка прямая, 
голова приподнята, плечи и спина прямые, взгляд прямо 
перед собой; твердо стоит на ногах, не меняя позиции), но 
периодически допускает ошибки (сутулая спина, 
переминается с ноги на ногу), которые исправляет под 
контролем педагога. Игровой аппарат в тонусе, 
периодически возникают зажимы. Руки правильно 




Плечи опущены, спина сутулая, голова опущена, положение 
ног неуверенное (переступает, переминается с ноги на ногу). 
Исходное положение занимает при помощи педагога. 
Игровой аппарат либо зажат, либо вялый, излишне 





2. Навыки дыхания 
Высокий 
(3 балла) 
Слаженная и правильная работа всех отделов дыхательного 
аппарата (легкие, диафрагма, ротовая полость). Вдох – ртом, 
быстрый, глубокий, объемный. Выдох – уверенный, долгий, 
произвольно регулируемый (прерывистый для штриха 
staccato); воздушный столб ровный, с напором. 
Средний 
(2 балла) 
Умеет дышать правильно, но периодически допускает 
ошибки (недостаточный объем воздуха на вдохе; 
неуверенный, прерывающийся выдох; недостаточный напор 




Неслаженная и/или неправильная работа отделов 
дыхательного аппарата. Вдох  носом, неглубокий, 
поверхностный, небольшой по объему. Выдох – 
неуверенный, короткий, непроизвольно прерывающийся; 
воздушный столб без напора. 
 
3. Навыки амбушюра 
Высокий Слаженная работа губного аппарата, языка, лицевых мышц. 
Правильное положение губ и языка на мундштуке. Губы в 
положении улыбки, «натянуты». 
Средний Умеет правильно располагать губы и язык на мундштуке, но 
периодически допускает ошибки (губы не в положении 
улыбки, «вялые»), которые исправляет под контролем 
педагога. Периодически возникает зажатость губного 
аппарата и лицевых мышц. 
Низкий Неслаженная и/или неправильная работа губного аппарата, 





4. Технические навыки управления механизмом инструмента 
Высокий Свободно оперирует знаниями о строении инструмента (в 
том числе его механизма  вентильного или кулисного) и 
аппликатуре (соотношении пальцев и вентилей или кулисы). 
Реализует данные знания в управлении механизмом 
инструмента, грамотно использует аппликатуру. 
Средний Знает строение инструмента (в том числе его механизма – 
вентильного или кулисного) и аппликатуры. Периодически 
допускает ошибки в аппликатуре при управлении 
механизмом инструмента, которые исправляет под 
контролем педагога. 
Низкий Плохо знает строение инструмента (в том числе его 
механизма – вентильного или кулисного) и аппликатуры. 
Использует неверную аппликатуру при управлении 
механизмом инструмента. 
 




На констатирующем этапе (сентябрь) проходило ознакомление 
обучающегося с медным духовым и инструментом, его строением, 
механизмом и музыкально-исполнительскими возможностями; 
демонстрировались примеры правильной постановки корпуса, головы, рук, 
ног; задавались первые упражнения на формирование начальных умений 
правильного дыхания, амбушюра, техники управления механизмом 
инструмента. По итогам констатирующего этапа проводилось первое 
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оценивание, позволяющее выявить индивидуальные особенности освоения 
обучающимися начальных умений игры на медном духовом инструменте. 
На формирующем этапе  (октябрь-февраль) велась целенаправленная 
работа по формированию и закреплению правильных начальных умений 
игры на медном духовом инструменте в их комплексе (постановка корпуса, 
головы, рук, ног; дыхание; амбушюр; управление механизмом инструмента) 
с активизацией самоконтроля обучающегося и постепенной автоматизацией 
освоенных умений. Осуществлялся переход от технических тренировочных 
упражнений к исполнению отдельных и нескольких связанных звуков, 
интервалов, гамм, мелодий, небольших музыкальных произведений. Помимо 
выполнения единых для всех упражнений (в соответствии с требованиями 
программы обучения), для каждого обучающегося подбирались 
индивидуальные упражнения с учетом имеющихся проблем в формировании 
начальных навыков игры на инструменте.  Оценивание в течение 
формирующего этапа проводилось дважды: 1) в ноябре (по итогам первого 
концерта для родителей, где были исполнены несложные мелодии известных 
песен); 2) в феврале (по итогам первого академического концерта). 
На итоговом этапе (апрель-май) велась работа по автоматизации 
начальных навыков игры на медных духовых инструментах с учетом 
индивидуального темпа продвижения обучающегося. Оценивание 
проводилось по результатам контрольного мероприятия первого класса. 
 
2.3. Организация и содержание процесса формирования начальных 
навыков игры на медных духовых инструментах 
 
Обучение подростков игре на медных духовых инструментах (трубе, 
тромбоне, тубе) осуществлялось в соответствии с программой первого года 
обучения. 
Программа для первого класса включает следующие требования: 
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 постановка исполнительского аппарата (положение губ, мундштука 
на губах, положение корпуса, головы, рук, инструмента при игре стоя и 
сидя); 
 постановка исполнительского дыхания; 
 звукоизвлечение и работа языка; 
 понятие об атаке звука; 
 овладение звуками натурального и диатонического звукоряда (в 
соответствии с музыкально-исполнительскими особенностями инструмента);   
 формирование начальных навыков исполнения штрихов деташе и 
легато; 
 формирование начальных навыков исполнения интервалов (секунда, 
терция, кварта, квинта); 
 гаммы в одну октаву, половинными и четвертными длительностями в 
медленном темпе, арпеджио тонических трезвучий в прямом движении (в 
соответствии с музыкально-исполнительскими особенностями инструмента); 
 10-15 этюдов и упражнений, 10-12 различных по характеру пьес и 
народных песен. 
Содержание и организация музыкально-образовательного процесса 
определялось нами в соответствии с рекомендациями, представленными в 
литературных и электронных источниках по методике обучения игре на 
медных духовых инструментах. 
Примеры упражнений приводятся в Приложении 2. 
На первом (вводном, ознакомительном) занятии мы знакомили 
обучающегося с музыкальным инструментом и его возможностями:  
 рассказывали (кратко) об истории создания инструмента; 
 демонстрировали звучание инструмента (в собственном исполнении, 
в аудио- и видеозаписи на примере высокохудожественных произведений); 
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 обсуждали прослушанную музыку (ее настроение, характер, 
содержание, музыкально-выразительные средства) и соотносили полученное 
впечатление с особенностями инструмента); 
 показывали инструмент и детально разъясняли обучающемуся 
особенности его строения (названия и роль частей, порядок сборки и 
разборки), правила хранения и ухода; 
 демонстрировали различные музыкально-исполнительские приемы; 
 учитывая желание обучающегося сразу же начать играть на 
музыкальном инструменте, давали ему возможность попробовать свои силы 
и убедиться в сложности задачи; 
 разъясняли сущность начальных умений и навыков, без 
сформированности которых невозможно овладеть искусством игры на 
инструменте;  
 показывали, как надо стоять, держать инструмент, делать вдох и 
выдох, прикладывать мундштук ко рту; пробовали выполнить эти действия. 
На данном занятии использовался комплекс методов, положенный в 
основу всего дальнейшего процесса обучения: наглядные (демонстрация, 
показ), словесные (рассказ, пояснения), практические (первоначальная проба 
сил обучающегося); объяснительно-иллюстративный (демонстрация 
музыкально-исполнительских приемов и начальных навыков с разъяснением 
их значимости и техники выполнения); репродуктивный (попытки повтора 
обучающимся эталонного показа педагога); размышлений о музыке 
(обсуждение музыкальных впечатлений от прослушивания музыкального 
произведения в исполнении медных духовых инструментов). 
По итогам первого занятия обучающимся давалось задание выполнять 
тренировочные упражнения: 
 на освоение правильной постановки корпуса, головы, ног, рук; 
 на развитие дыхания; 
 на развитие лицевых мышц и губного аппарата. 
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На последующих уроках (сентябрь) велась целенаправленная работа 
по формированию и закреплению правильных действий, которые должны 
впоследствии автоматизироваться на уровне навыка, в четырех выделенных 
направлениях: 
 при постановке корпуса, головы, рук и ног; 
 при взятии и расходовании дыхания; 
 при работе с мундштуком (амбушюр); 
 при управлении механизмом инструмента и освоении правильной 
аппликатуры. 
В работе с обучающимися мы опирались на следующие методические 
рекомендации: 
При правильной постановке корпуса, головы, рук, ног достигается 
естественное положение играющего, что очень важно для успешного 
овладения игрой на инструменте. После освоения правил постановки 
обучающийся начинает извлекать первые звуки – самые доступные и легкие, 
в среднем регистре. Первостепенное внимание при этом следует уделять 
освоению правильной техники дыхания – соотношению вдоха и выдоха, 
интенсивности напора воздушного столба. Одновременно следует обучать 
правильной работе с мундштуком. 
Для выработки данных навыков нами использовались следующие  
упражнения: 
 упражнения для развития дыхания: тренировочные (без инструмента) 
и упражнения с инструментом (извлечение звука с заданными параметрами);   
 упражнения для развития амбушюра: тренировочные (без 
инструмента и мундштука, на развитие губного аппарата и лицевых мышц), 
базинг, упражнения с мундштуком (без инструмента), упражнения с 
инструментом (извлечение звука с заданными параметрами). 
К изучению аппликатуры следует переходить только после того, как 
обучающийся научится правильно извлекать хотя бы несколько звуков без 
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шипа, с более или менее устойчивой интонацией и относительно четкой 
атакой. Использовались упражнения с инструментом по правильному 
расположению пальцев на вентилях (кулисе) инструмента и приведению 
механизма в действие (нажатие клапанов, движение кулисы). 
В данный период обращалось внимание на то, чтобы первоначальное 
ознакомление обучающихся с порядком сборки и разборки инструмента, 
правилами хранения и ухода за ним проявилось в соответствующих 
самостоятельных действиях и закрепилось на уровне привычки. 
По итогам первого оценивания, проведенного в конце сентября в 
соответствии с выделенными уровнями и их показателями, были выявлены  
индивидуальные трудности конкретных обучающихся в освоении 
требований программы обучения и формировании начальных навыков игры 
на медном духовом инструменте. Каждому из подростков были даны 
соответствующие персональные задания и упражнения, направленные на 
преодоление возникших у него трудностей. 
В октябре-ноябре основное внимание уделялось освоению способов 
звукоизвлечения, игре интервалов, мелодических упражнений, гамм, 
несложных мелодий песен. Залогом успешности выполнения новых учебных 
заданий являлось овладение умениями правильной (рациональной) 
постановки игрового аппарата (корпуса, головы, ног, рук), дыхания, 
амбушюра и управления механизмом инструмента. Данные действия 
выполнялись под внешним контролем педагога. При этом мы постоянно 
обращали внимание обучающегося на необходимость постоянного 
самоконтроля при выполнении любого задания. 
Центральное место заняли упражнения, введенные на предыдущем 
этапе обучения (см. их описание выше). Они были нацелены на овладение 
правильными способами звукоизвлечения (дыхание, амбушюр, аппликатура) 




При работе над дыханием обращалось внимание на соотношение 
быстрого вдоха и долгого (или прерывистого) выдоха под давлением 
(напором); на правильную работу диафрагмы; на умение оставлять 
небольшой запас емкости легких при вдохе и небольшой запас воздуха 
легких при выдохе. 
При работе с мундштуком, при безусловной нацеленности на 
соблюдение всех требований к расположению губ, языка, работе губных и 
лицевых мышц, выявлялись индивидуальные физические особенности 
обучающихся, в соответствии с которыми осуществлялась корректировка 
расположения мундштука на губах. 
Велась работа по развитию техники языка для последующего 
выполнения различных штрихов (деташе, легато, нон легато, стаккато). 
Внимание обучающихся обращалось на то, что язык может быть различной 
степени мягкости/твердости и остроты и двигаться с различной скоростью. 
Предлагались соответствующие тренировочные и звуковые 
упражнения. 
Аппликатура усваивалась постепенно, в пределах  одной октавы 
(диатоническая гамма от до первой октавы до до второй октавы). 
Усвоив октавный диапазон на гаммах и упражнениях, можно было 
переходить к разучиванию несложных мелодий песенно-танцевального 
характера. Это повышало интерес обучающихся к занятиям, развивало 
технические навыки и музыкальное мышление.  
Результаты обучения были продемонстрированы в конце ноября на 
первом концерте для родителей, где обучающиеся исполнили несложные 
известные мелодии в сопровождении концертмейстера.  
По итогам данного концерта было проведено второе оценивание 
уровня сформированности начальных навыков в соответствии с 
выделенными уровнями и их показателями. Оценивание носило рабочий 
характер и позволило выявить индивидуальные проблемы в формировании  
начальных навыков (постановки корпуса, головы, рук и ног, дыхания, 
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амбушюра, управления механизмом инструмента), препятствующие 
выполнению  программных требований по части звукообразования, 
исполнения интервалов, гамм, небольших этюдов и пьес.  
В соответствии с выявленными проблемами далее (декабрь-февраль) 
проводилась индивидуальная работа по устранению имеющихся недостатков 
и преодолению трудностей, возникающих в процессе выполнения новых 
заданий. Каждому из подростков давались соответствующие персональные 
задания и упражнения:  тренировочные (по преодолению сохраняющихся 
недостатков) и на музыкальном материале (для решения новых музыкально-
исполнительских задач). 
В данный период перед обучающимися ставилась и решалась задача 
подготовки к академическому концерту (конец февраля), на котором они 
должны были исполнить несложные музыкальные произведения. Условием 
качественного выполнения данной задачи являлась автоматизация начальных 
умений (постановки игрового аппарата, дыхания, амбушюра, управления 
механизмом инструмента) на уровне навыка. В этом случае обучающийся 
был сосредоточен на решении музыкально-исполнительских задач, 
раскрытия художественного образа музыкального произведения. И, 
наоборот, при наличии недостатков, не преодоленных на первом этапе 
обучения, обучающийся отвлекался от решения новых музыкально-
исполнительских задач или выполнял их недостаточно качественно. 
В структуру урока входили: проверка результатов самостоятельной 
работы обучающегося, исправление недостатков; работа по 
совершенствованию  имеющихся и освоению новых игровых навыков как 
музыкально-исполнительского средства, позволяющего раскрыть 
художественный образ исполняемого музыкального произведения. 
По мере приближения концерта на занятиях уделялось всё большее 
внимание психологической подготовке обучающегося к выступлению на 
сцене. Мы разъясняли обучающемуся, какие эмоциональные состояния могут 
возникнуть у духовика при выступлении на сцене, как они могут негативно 
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сказаться на качестве выступления, какие ошибки могут возникнуть. При 
этом мы вновь обращали внимание на первостепенное значение 
сформированного комплекса начальных навыков, когда на сцене уже не 
думаешь о том, правильно ли ты встал и взял инструмент и т. д., а полностью 
сосредоточиваешься на музыкальном исполнении. 
Третье оценивание, проведенное в феврале по итогам академического 
концерта, позволило сделать выводы относительно сформированности 
начальных умений игры на медных духовых инструментах и их 
автоматизации до уровня навыка. Выявлялись индивидуальные проблемы в 
музыкально-исполнительском развитии каждого обучающегося, 
соответствии темпа его продвижения программным требованиям. 
Выявлялись индивидуальные, устойчиво сохраняющиеся недостатки в 
постановке игрового аппарата, дыхания, амбушюра, а также технические 
проблемы в управлении механизмом инструмента. Фиксировались ошибки, 
допущенные обучающимся при выступлении на сцене (порой неожиданные, 
которых обучающийся не совершал в классе), в том числе, касающиеся  
начальных навыков игры на медных духовых инструментах. На основе 
анализа вышесказанного корректировался индивидуальный план работы с 
обучающимся. Каждому из подростков давались соответствующие 
персональные рекомендации, задания, упражнения, подбирался 
соответствующий музыкальный репертуар. 
В марте-мае велась целенаправленная подготовка обучающихся к 
контрольно-оценочным мероприятиям по итогам первого класса на предмет 
установления соответствия результатов обучения программным 
требованиям. Обучающиеся разучивали новые музыкальные произведения, 
гаммы, этюды. Работа с обучающимися в этот период проводилась на основе 
разработанных индивидуальных планов, учитывающих особенности 
формирования начальных навыков и содержащих персональные 
рекомендации для каждого обучающегося. По результатам четвертого, 
итогового оценивания (соотнесенного с контрольно-оценочными 
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мероприятиями) делались выводы о сформированности у обучающихся 
начальных навыков игры на медных духовых инструментах.  
 
2.4. Динамика сформированности у обучающихся  начальных 
навыков игры на медных духовых инструментах 
 
Как указывалось в разделах 2.2 и 2.3, оценивание уровня 
сформированности у подростков  начальных навыков игры на медных 
духовых инструментов осуществлялось в течение первого года обучения 
4 раза:  




В состав поисковой группы входили 6 обучающихся: 
1. Валерий А. (тромбон). 
2. Егор С. (труба). 
3. Александр А. (труба). 
4. Иван П. (тромбон). 
5. Василий Ш. (труба). 
6. Илья Б. (туба). 
Каждый обучающийся оценивался индивидуально. 
Каждый навык оценивался по трехбалльной шкале (см. раздел 2.2), 
затем подсчитывалась общая сумма баллов и вычислялось среднее 
арифметическое значение баллов (путем деления общей суммы баллов на 4). 
Количественные результаты четырех проведенных оцениваний 
приведены в таблицах 2, 3, 4, 5.  
В таблице 6 представлены средние арифметические значения баллов, 
позволяющие проследить динамику формирования оцениваемых навыков у 




Количественные данные оценивания № 1 (сентябрь) 
 












Валерий А.  1 1 1 1 1,0 
Егор С. 2 3 2 2 2,25 
Александр А. 1 1 1 1 1,0 
Иван П. 3 3 3 2 2,75 
Василий Ш. 2 2 2 2 2,0 
Илья Б. 1 1 1 1 1,0 
По группе 1,67 1,83 1,67 1,5  
 
Таблица 3 
Количественные данные оценивания № 2 (ноябрь) 
 












Валерий А.  1 2 1 1 1,25 
Егор С. 3 3 2 3 2,75 
Александр А. 1 1 1 1 1,0 
Иван П. 3 3 3 2 2,75 
Василий Ш. 2 2 2 3 2,25 
Илья Б. 1 2 1 1 1,25 





Количественные данные оценивания № 3 (февраль) 
 












Валерий А.  2 2 1 1 1,5 
Егор С. 3 3 3 3 3,0 
Александр А. 2 2 1 1 1,5 
Иван П. 3 3 3 3 3,0 
Василий Ш. 3 2 2 3 2,5 
Илья Б. 2 2 1 1 1,5 
По группе 2,5 2,33 1,83 2,0  
 
Таблица 5 
Количественные данные оценивания № 4 (май) 
 












Валерий А.  2 2 2 2 2,0 
Егор С. 3 3 3 3 3,0 
Александр А. 2 2 2 2 2,0 
Иван П. 3 3 3 3 3,0 
Василий Ш. 3 2 3 3 2,75 
Илья Б. 3 3 2 2 2,5 






Динамика формирования начальных навыков  
игры на медных духовых инструментах 
 
Обучающийся Средние арифметические значения баллов 
Оценивание 
№ 1 (сент.) 
Оценивание 
№ 2 (ноябрь) 
Оценивание 
№ 3 (февр.) 
Оценивание 
№ 4 (май) 
Валерий А.  1,0 1,25 1,5 2,0 
Егор С. 2,25 2,75 3,0 3,0 
Александр А. 1,0 1,0 1,5 2,0 
Иван П. 2,75 2,75 3,0 3,0 
Василий Ш. 2,0 2,25 2,5 2,75 
Илья Б. 1,0 1,25 1,5 2,5 
 
Анализируя представленные данные, можно дифференцировать 
обучающихся поисковой группы на три подгруппы: 
 обучающиеся, у которых начальные навыки игры на медных духовых 
инструментах формировались успешно и результативно начиная с первого 
месяца обучения и были сформированы на высоком уровне в начале второго 
полугодия (Иван П. и Егор С.);  
 обучающиеся, у которых начальные навыки формировались 
достаточно успешно: по итогам первого месяца обучения сформированы на 
среднем уровне, во втором полугодии – выше среднего и приближаясь к 
высшему уровню (Василий Ш.); 
 обучающиеся, у которых процесс формирования начальных навыков 
происходил тяжело: по итогам первого месяца обучения они находились на 
низком уровне, далее последовательно превышали низкий уровень и к концу 
учебного года достигли среднего уровня (Валерий А., Александр А.). 
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Обучающимся было рекомендовано обратить первостепенное 
внимание на следующие аспекты: 
Валерий А.: встать твердо на ноги, спину и голову держать прямо; вдох 
должен быть глубоким, выдох уверенный; обратить внимание на слаженную 
и уверенную работу диафрагмы и легких; на инструменте исполнять гамму в 
одну октаву, осваивая кулисный механизм тромбона. 
Егор С., Александр А., Василий Ш.: быть уверенным в своих силах, не 
быть зажатым; встать твердо на ноги, спину и голову держать прямо; вдох 
должен быть глубоким, выдох уверенным; языком четко выделять << та та 
таа >>; обратить внимание на уверенную работу диафрагмы и легких при 
исполнении длинных нот; исполнять гамму и небольшие этюды, осваивая 
вентильный механизм трубы. 
Илья Б.: встать твердо на ноги, спину и голову держать прямо, 
уверенно держать тубу, сохраняя правильное положение корпуса; не 
допускать зажатости, удерживая тяжелый инструмент в правильном 
положении; следить за тем, чтобы вдох был глубоким, выдох уверенным и 
сильным; следить за слаженной работой диафрагмы и легких; исполнять 
гамму в одну октаву, осваивая вентильный механизм тубы. 
Иван П.: быть уверенным в своих силах, осуществлять самоконтроль за 
правильно сформированными навыками постановки корпуса, головы, ног, 
рук, дыхания и амбушюра при освоении нового инструмента; 
контролировать слаженность работы диафрагмы и легких при исполнении 
длинных нот; не допускать зажима при освоении кулисного механизма 
тромбона; исполнять гаммы и небольшие этюды.  
Мы обратили внимание на то, что обучающиеся, 
продемонстрировавшие уровень сформированности начальных навыков 
выше среднего уже на начальном этапе обучения, перед тем, как приступить 
к обучению на медном духовом инструменте, уже имели опыт обучения на 
другом духовом инструменте. Так, например, в работе с Иваном П.  
необходимо было скорректировать имеющиеся навыки правильной 
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постановки корпуса, головы, ног и рук, дыхания, амбушюра и 
целенаправленно формировать навыки управления механизмом нового 
инструмента. С первой задачей Иван П. успешно справился в течение 
первого месяца обучения, что нашло отражение в баллах высокого уровня 
при первом оценивании. Со второй задачей Иван П. успешно справился во 
втором полугодии.  
Валерий А. и Александр А. по итогам первого оценивания показали 
однозначно низкий уровень (1,0) и испытывали большие трудности в 
формировании начальных навыков в течение первого полугодия (1,25 и 1,0 
соответственно), только к февралю сумели приблизиться к среднему уровню 
(1,5), но в конце учебного года уверенно вышли на средний уровень (2,0) по 
всем навыкам. Решающую роль в этом сыграло их желание научиться играть 
на музыкальном инструменте и продолжать занятия. 
У Ильи Б., также показавшего однозначно низкий уровень по итогам 
первого оценивания (1,0) и приблизившегося к среднему уровню по итогам 
третьего оценивания (1,5), произошел резкий качественный скачок в марте-
мае (до 2,5). Наиболее успешно у него формировались навыки постановки 
корпуса, головы, ног, рук и дыхания (февраль – 2 балла, май  3), а в конце 
учебного года произошли позитивные сдвиги в формировании навыков 
амбушюра и управления механизмом инструмента (февраль – 1 балл, май – 
2).  
Отметим, что в настоящее время все участники поисковой группы 
успешно продолжают обучение в детской музыкальной школе, занимаются в 
духовом оркестре, участвуют в концертных и конкурсных мероприятиях. 
Информацию о навыках, более или менее сложных для формирования, 
мы получили, высчитав среднее арифметическое значение оценок по группе, 
полученных по каждому критерию в ходе каждого оценивания (см. таблицы 
2, 3, 4, 5 – нижнюю строку). Сопоставление данных значений позволяет 
сделать следующие выводы: 
 в формировании отдельных навыков нет ярко выраженной разницы;  
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 наиболее успешно в течение первого года обучения решаются задачи 
формирования навыка постановки головы, корпуса, ног и рук (прирост от 
1,67 до 2,67), однако разница между итоговыми значениями баллов по 
другим навыкам невелика (от 2,5 до 2,67), и все полученные баллы  выше 
среднего уровня; 
 наиболее сложно формируются навыки амбушюра: в первом 
полугодии динамика не проявлена (по итогам первых двух оцениваний 
сохраняется значение 1,67); продвижение происходит к февралю (до 1,83) и 
резкий качественный скачок – к концу года (до 2,5). 
На основании вышесказанного можно сделать вывод о подтверждении 
гипотезы исследования, достижении заявленной цели и решении 
поставленных задач. 
 
Выводы по второй главе 
 
Подростковый возраст с точки зрения физического развития является 
благоприятным для включения в процесс обучения игре на медных духовых 
инструментах: растет и развивается опорно-двигательный аппарат, 
наращивается мышечная масса, увеличивается объем легких, развиваются 
координационные способности. Однако в процессе обучения подростка игре 
на медных духовых инструментах следует помнить о том, что физическое 
развитие отдельных частей растущего организма осуществляется 
неравномерно, сердечно-сосудистая система находится в стадии 
формирования, позвоночный столб подвижен, недостаточно развита 
способность задерживать дыхание,  и учитывать данные особенности при 
организации занятий. В общении с обучающимся следует учитывать 
характерные особенности психики подростка: повышенную возбудимость, 
резкие перепады эмоциональных состояний и настроений, резкость и 
непримиримость в высказывании мнений и суждений, чувство взрослости, 
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склонность к рефлексии, ориентация на молодежную субкультуру, 
стремление к самореализации в каком-либо важном деле. 
Процесс формирования начальных навыков у подростков при обучении 
игре на медных музыкальных инструментах будет результативным, если: на 
первом уроке ознакомить обучающегося с историей развития музыкального 
инструмента, его современной конструкцией и музыкально-
исполнительскими возможностями, продемонстрировать начальные навыки и 
разъяснить их роль в овладении искусством игры на данном инструменте; на 
дальнейших уроках формировать в комплексе умения правильной 
постановки игрового аппарата, дыхания, амбушюра и управления 
механизмом инструмента (вентильным или кулисным), последовательно 
переходя от внешнего контроля педагога к самоконтролю обучающегося и 
автоматизации освоенного умения  на уровне навыка; использовать методы 
(наглядные, словесные, практические, объяснительно-иллюстративный, 
репродуктивный, размышлений о музыке) и упражнения: тренировочные без 
инструмента, тренировочные с мундштуком, базинг, музыкальные 
упражнения (исполнение звуков, интервалов, гамм, мелодий). 
Сопоставительный анализ результатов четырех оцениваний, 
проведенных в процессе опытно-поисковой работы, показал 
результативность выбранных способов организации процесса обучения 
подростков игре на медных музыкальных инструментах в детской 
музыкальной школе, отобранных методов, приемов, упражнений. Начальные 
навыки игры на медных духовых инструментах формировались 
первоначально как умения с переходом от внешнего контроля педагога за 
правильностью выполнения действия к самоконтролю обучающегося и 






По результатам выполнения поставленных в выпускной 
квалификационной работе задач мы пришли к следующим выводам: 
1. Медные духовые инструменты зародились в глубокой древности и 
прошли многовековой путь технического совершенствования. Новые 
возможности медных духовых инструментов стимулировали развитие 
музыкального искусства и методики обучения исполнительству на данных 
инструментах. Рубежным моментом явилось изобретение в начале XIX века 
вентильного и усовершенствование кулисного механизмов, позволившее 
исполнять на медных духовых инструментах звуки хроматической гаммы. С 
этого момента медные духовые инструменты обрели свой современный вид и 
заняли свое современное место в составе симфонического оркестра.  
2. Под базовыми навыками понимаются музыкально-исполнительские 
навыки, характерные для всех инструментов группы медных духовых. 
Данные навыки конкретизируются с учетом величины инструмента и 
особенностей его механизма – вентильного или кулисного. К их числу 
относятся: навыки правильной (рациональной) постановки корпуса, головы, 
ног, левой и правой рук на инструменте; навыки дыхания; навыки 
амбушюра; технические навыки управления механизмом инструмента 
(вентильным или кулисным). Данные навыки формируются у обучающихся в 
комплексе, обеспечивая правильное звукоизвлечение, штрихи, фразировку. 
3. Подростковый возраст с точки зрения физического развития является 
благоприятным для включения в процесс обучения игре на медных духовых 
инструментах: растет и развивается опорно-двигательный аппарат, 
наращивается мышечная масса, увеличивается объем легких, развиваются 
координационные способности. Однако в процессе обучения подростка игре 
на медных духовых инструментах следует помнить о том, что физическое 
развитие отдельных частей растущего организма осуществляется 
неравномерно, сердечно-сосудистая система находится в стадии 
68 
 
формирования, позвоночный столб подвижен, недостаточно развита 
способность задерживать дыхание,  и учитывать данные особенности при 
организации занятий. В общении с обучающимся следует учитывать 
характерные особенности психики подростка: повышенную возбудимость, 
резкие перепады эмоциональных состояний и настроений, резкость и 
непримиримость в высказывании мнений и суждений, чувство взрослости, 
склонность к рефлексии, ориентация на молодежную субкультуру, 
стремление к самореализации в каком-либо важном деле. 
4. Процесс формирования начальных навыков у подростков при 
обучении игре на медных музыкальных инструментах будет результативным, 
если: на первом уроке ознакомить обучающегося с историей развития 
музыкального инструмента, его современной конструкцией и музыкально-
исполнительскими возможностями, продемонстрировать начальные навыки и 
разъяснить их роль в овладении искусством игры на данном инструменте; на 
дальнейших уроках формировать в комплексе умения правильной 
постановки игрового аппарата, дыхания, амбушюра и управления 
механизмом инструмента (вентильным или кулисным), последовательно 
переходя от внешнего контроля педагога к самоконтролю обучающегося и 
автоматизации освоенного умения  на уровне навыка; использовать методы 
(наглядные, словесные, практические, объяснительно-иллюстративный, 
репродуктивный, размышлений о музыке) и упражнения: тренировочные без 
инструмента, тренировочные с мундштуком, базинг, музыкальные 
упражнения (исполнение звуков, интервалов, гамм, мелодий). 
5. Сопоставительный анализ результатов четырех оцениваний, 
проведенных в процессе опытно-поисковой работы, показал 
результативность выбранных способов организации процесса обучения 
подростков игре на медных музыкальных инструментах в детской 
музыкальной школе, отобранных методов, приемов, упражнений. Начальные 
навыки игры на медных духовых инструментах формировались 
первоначально как умения с переходом от внешнего контроля педагога за 
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правильностью выполнения действия к самоконтролю обучающегося и 
автоматизации освоенного умения на уровне навыка. 
Перспективы исследования связаны с разработкой методических 
аспектов формирования более сложных музыкально-исполнительских 
умений и навыков у обучающихся игре на медных духовых инструментах в 
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